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£is ist ein Gemeinplatz der Ästhetik, dass das Epos 
im Gegensatz zum Drama sich durch Formlosigkeit aus- 
zeichne. Schätzer der Form haben daraus für das Drama 
die höhere Kunstgattung gefolgert. Prämisse wie Schluss 
sind aber falsch. Selbst wenn man die Voraussetzung zu- 
geben müsste, wäre die Folgerung falsch. Denn besieht 
man sich den höchst verwickelten Formenreichthum des 
Dramas näher, d. h. prüft man ihn genetisch auf die Ur- 
sachen seiner Entstehung hin und functionell auf die Kraft 
seiner Wirkung hin, so wird man bald gewahr, wie oft 
der dramatische Formkünstler aus der schwach verhüllten 
Noth der Beschränktheit seiner ausschließlich directen Dar- 
stellirngsmittel eine bloße Scheintugend gemacht hat auf 
Kosten der Natürlichkeit der Darstellung, also ihrer Echt- 
heit und EindrückUchkeit. Selbst der genialste Dramatiker 
muss — wie auch Shakspere zeigt — mitimter bei seiner 
Darstellung nach der Krücke der conventioneilen Theater- 
schablone greifen, muss seine Kunst ab und zu zur Künstelei 
erniedrigen. 

Diesen Gefahren ist der formfreiere Epiker entrückt. 
Doch wenn er in den Formen der Darstellung auch nicht 
so gebunden ist wie der Dramatiker, so ist er deshalb 
noch nicht formlos. Nur dass die Formen seines Kunst- 
werkes nicht so offen daliegen wie beim dramatischen. Das 
Drama gleicht in dieser Beziehung einer Uhr im Glas- 
gehäuse, deren Bäder- und Federwerk man spielen sieht. 
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das Epos einer Uhr im Goldgehäuse, bloß am Ziffem- 
blatt erschaut man die Wirkung der verborgen schaffenden 
Kräfte. 

Es soll nun im folgenden der Versuch gewagt werden, 
die wichtigsten Kunstformen des Epos aufzuzeigen und in 
ihrer Function zu erklären. 

Die Untersuchung muss allerdings subjectiv einsetzen, 
soweit es sich um die rein-geistigen Formen handelt. 
In den großen Eindrücken der Dichtung empfängt der 
Leser die Vorstellung ihrer Composition, d. h. der 
oberen künstlerischen Gliederung. Hienach theilt sich die 
Handlung des Epos in etliche Phasen von ideeller Selbst- 
ständigkeit wie Exposition, erregendes Moment, Verwick- 
lung, Höhepunkt, Entwicklimg, Lösung. Nicht immer sind 
alle diese Oompositions-Theile vorhanden, nirgends können 
aber mehr oder andere vorliegen. Zugleich bekommt der 
Leser von der Dichtung auch kleinere Eindrücke, er erhält 
eine Vorstellung von ihrer Construction, d. h. von der 
unteren künstlerischen Gliederung. Die Handlung des Epos 
vermittelt sich ihm nämlich in einer Beihe von mehr oder 
minder deutlich abgeschlossenen, mehr oder minder klar 
geprägten Bildern, die sich in materieller Selbständigkeit 
von einander abheben. In den compositionellen und con- 
structiven Gebilden erschließt sich dem Leser der architek- 
tonische Bau des Epos. Wenn nun diese künstlerische 
Groß-Structur auch bloß subjectiv anempfunden werden 
kann, so darf ihr die objective Existenz doch nicht ab- 
gesprochen werden. Auch darum nicht, weil die verschieden- 
artige Sensibilität der einzelnen Leser stellenweise zu un^ 
klaren oder widersprechenden Eindrücken führen mag. Es 
kann eben durch die exacte Wissenschaft mit objectiven 
Kriterien der Beweis fär die Existenz der obigen Gebilde 
geführt werden, sofeme dieselben in richtiger Anempfindung 
herausgeftmden worden sind. 
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Diese Kriterien werden in den materiellen Formen 
des Epos geboten, also in seh- und messbaren Erschei- 
nungen, die jederzeit von jedermann nachgeprüft werden 
können. Sie gehören zur Klein-Structur des Epos, werden 
vom Dichter mehr oder weniger bewusst und oft unbewusst 
angewendet, um die Wirkungen seiner Gompositions- und 
Constructions-Glieder in der Detail- Ausfuhrung zu erreichen 
und zu verstärken. Diese Formen sind von mannigfacher 
Art, dienen aber dem gleichen Zweck: der Verlebendigung 
der Darstellung. Ordnet man sie nach ihrer gröberen oder 
feineren Wirkung, so entwickeln sie sich methodisch aus 
einander. So setzt sich das Epos stilistisch vor allem aus 
zwei Elementen zusammen: aus dem epischen und 
dramatischen. Dort stellt sich der Dichter mit seinem 
indirecten Bericht zwischen die Handlung und den Leser, 
hier tritt er hinter die Handlung zurück, um diese in der 
directen Bede seiner handelnden Figuren dem Leser un- 
mittelbar vorzufuhren. Das dramatische Element ist in der 
Wirkung kräftiger, darum fällt ihm naturgemäß auch die 
Versinnliohung des wertvolleren, psychologischen Theiles 
der Handlung zu. untersucht man darum dieses Kunstmittel 
eingehender, so zerfällt das dramatische Element in die 
einzelnen dramatischen Formen. Monolog und Dialog 
mit ihren Spielarten enthüllen verschiedenartigen Charakter, 
verschieden-geartete Function. Auch diese Ergebnisse sind 
noch gewissermaßen summarischer Natur. Sie detaillieren 
sich in der Figuren-Technik. Die Träger der drama- 
tischen Formen sind die Figuren. In ihnen verkörpert sich 
der psychologische Gehalt der Dichtung, das Problem. Wie 
sich die einzelnen Figuren zu den einzelnen dramatischen 
Formen verhalten, kann in sachlicher Präcision dargelegt 
i^erden. Zugleich aber geräth hier das formale Moment 
mit dem essentiellen in innigste Berührung, verdeutlicht 
sich dieses in jenem mit voller Klarheit. So specialisieren 
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sich in der gegebenen Reihenfolge die materiellen Kunst- 
formen schrittweise, zu gleicher Zeit aber vergeistigen sie 
sich immer mehr und mehr, d. h. die Formen enthüllen in 
steigender Deutlichkeit ihren geistigen Inhalt. 

Setzt man nun die materiellen Kunstformen in Be- 
ziehung zu den ideellen der Composition und Construction, 
indem man die ersteren in ihrem Verhalten zu den letzteren 
beschaut, so zeigt sich, dass sich die materiellen Formen 
je nach ihrer Lagerung quantitativ und qualitativ verändern, 
indem sie sich den künstlerischen Bedürfiiissen der ideellen 
Formen anpassen, um deren künstlerischen Forderungen 
im einzelnen gerecht werden zu können. Im Einklang 
dieser beiden Momente offenbart sich, dass die ideellen 
Kunstformen richtig, d. h, im Sinne des Dichters anem- 
pfunden und aus dem Ganzen herausgehoben worden sind. 
Die subjectiven Eindrücke haben dann ihre Bestätigung 
durch die Beweisführung mit seh- und messbaren, also 
sachlich nachprüfbaren Kriterien erhalten. 

Alle Kunstformen erwachsen aus den Bedürfiiissen 
der Dichtung und schmiegen sich denselben umso enger 
und feiner an, als sie ja vom Dichter meist unbewusst in 
triebartiger Sicherheit geschaffen werden. Darum herrscht 
statt todter Symmetrie eine lebendige Harmonie zwischen 
Inhalt und Form, deshalb gewinnen die formalen Tendenzen 
der Dichtung symptomatische Deutlichkeit für das dichte- 
rische Problem. Aus dem gleichen Grunde können aber 
die formalen Erscheinungen — wissenschaftlich gefasst — 
auch als sichere Kriterien für die Bestimmung der geistigen 
Eigenart der Dichtung vielseitig verwendet werden. Die 
Kunstformen verrathen nämlich zunächst den Gattungs- 
charakter des Kunstwerkes. In dieser Untersuchung also 
den epischen. Doch nicht nur in genereller Allgemein- 
heit. Auch innerhalb der Gattung des Epos charakterisieren 
sich dessen verschiedene Arten in formaler Weise : so hin- 
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sichtlich des Stoffes (das heroische oder erotische Epos), 
Iiinsichtlich der Entstehung (das volksthümliche oder konst- 
mäßige Epos), hinsichtlich der Tendenz (das fabulistische 
oder psychologische Epos). Vergleicht man eine Reihe 
gleichartiger Epen, so kann die Entwicklung der Gattung 
künstlerisch verfolgt werden : es steht das generelle Moment 
im Vordergrund, Vergleicht man vom selben Epos gleich- 
artige Versionen mehrerer Dichter, so kann die künst- 
lerische Eigenart der einzelnen Autoren festgelegt werden : 
es steht das individuelle Moment im Vordergrunde. Liegen 
ungleichartige Bearbeitimgen desselben Stoffes bei hetero- 
gener Wirkung vor, so kann mit Hilfe der Kunstformen 
bis zum zeugungskräftigen Urquell aller Poesie, bis zur 
Stimmung des Dichters und seines Werkes vorgedrungen 
werden. Weil die Form unmittelbarer Ausfluss des Inhalts 
ist, wird sie für ihn so symptomatisch, dass die formale 
Untersuchung sich zum getreuesten, geistigen Commentar 
der Dichtung gestaltet. 

Selbst über die fertige Dichtung hinaus reichen diese 
formalen Sonden, bis in die individuelle Eigenart des 
dichterischen Schaffens hinein. Ist der Dichter ein Meister 
seiner Kunst, so beherrscht er seine Kunstmittel so souverän, 
dass ihm Wollen imd Können eins ist. Ist er aber minder- 
wertig, so vergreift er sich in den Mitteln, oder er strebt 
mit geeigneten Mitteln unpassende, d. h. imorganische 
Wirkungen an. Den exacten Nachweis hiefur kann die 
formale Untersuchung bringen. So wird sie zur objectiven 
Censur für den Autor von beschränkter Begabung, die 
sich in der Dissonanz von Kunstmittel und Kunstzweck 
offenbart. 

Diese formale Unsersuchungsmethode soll nun erst an 
Hartmanns „Iwein" erprobt werden. An diesem klargeprägten 
Meisterwerk seiner Art möge der Bestand der epischen 
Kunstformen und ihre Function nachgewiesen werden. 
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Hierauf soll am Nibelungenlied gezeigt werden, wie sich 
die Kunstformen individualisieren, wie es also mit ihrer 
Hilfe möglich wird, Fragen der Autorschaft lösen zu helfen, 
sogar wenn die Verhältnisse so verwickelt sind, wie nach 
der Ineinander-Arbeit mehrerer Autoren am Volks^Epos. 
Endlich wird eine eingehende Vergleichung von Boccaccios 
„Filostrato" mit Chaucers „Troylus and Oryseyde" dazu 
angestellt werden, um die Kunstformen im Dienste der 
Stimmung des Kunstwerkes zu betrachten. 

Wäre dieser methodische Versuch gelungen, so hätte 
sich die genetisch-ftmctionelle Ästhetik in den epischen 
Kunstformen kritische Instrumente geschaffen, womit sie 
in der Lage wäre, die verschiedensten Epen individuell 
nach Art und Wert zu bestimmen in Hinblick auf den 
Kern des Wesens und der Wirkung jedes Kunstwerkes, in 
Hinblick auf die Kunst. Die subjectiven Eindrücke der 
Kunst würden dann umwertet zu objectiven, wissenschaft- 
lichen Erkenntnissen von der Kunst. 



^ 



Wien, im September 1898. 
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ZUR EPEN-TECHNIK 



VON 



HARTMANNS „IWEIN'*. 



Fischer, Kunstformen d. mittelalt. Epos. i 



In ^Iwein** versclunelzen der Abenteuer -Eoman und 
die Liebes-Romanze zu höherer Einheit. Gemahnt an jenen 
die üppige Stofflille der äußerlich zerklüfteten, buntschülem- 
den Fabel, so erinnert an diese die reiche Innenhandlung 
von vorwiegend erotischer Art. Hartmann hat es nun ver- 
standen, die beiden Elemente der Fabulistik und Psycho- 
logie harmonisch zu verbinden auf der Höhe der ethischen 
Lebensauffassung seiner Zeit, seines ritterlichen Standes. 
Er schildert in dem Gedicht den Kampf zweier Seelen in 
einer Brust, den Kampf der Ehre mit der Liebe. Nach 
Ehre geizt der Sinn des Ritters, den er im abenteuernden 
Leben befiriedigt, nach Liebe drängt ihn sein Herz, das ihn 
daheim an die Seite seiner Dame fesselt. Zu Ehre und 
Liebe ist der Ritter verpflichtet. Wie er in eine Collision 
dieser seiner Pflichten geräth, wie er sich versündigt, wie 
er seine Schuld sühnt und wie er zu einer ausgleichenden 
Lösung gelangt, das schildert in einem typischen Beispiel 
*^ den äußeren und inneren Greschicken Iweins unser 
Kchter. Klar ist die Idee der Dichtung, das Stellen und 
Lösen ihres obersten culturellen Problems. Ebenso klar ist 
die Gliederung der Dichtung in ihre organischen Haupt- 
rolle. Es sind ihrer drei: Ln ersten zieht der Held auf 
Ehre abenteuernd aus und findet Liebe. Ln zweiten ver- 
liert er die Geliebte, der er aus abenteuernder Ehrlust 
die Treue äußerlich gebrochen; büßend als namenloser 
Bitter erwirbt er sich — unerkannt — von neuem die 
Achtung seiner Frau. Im dritten vollzieht sich nach weiteren 
abringenden Abenteuern die offene und völlige Versöh- 
liung mit seiner Frau : die Ehre hat ihm die Liebe wieder 
gewonnen. — Dies die Haupttheile der Composition, 
d. i. der geistigen Gliederung des Gedichtes. 

Es fragt sich nun, ob in technischer Beziehung fiir die 
Composition nähere Aufschlüsse zu holen sind. Vorerst kann 
68 sich nur um die Länge der Compositionsglieder handeln; 
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aus ihr ergibt sich ja in primitivster Art die Stärke ihres Ein- 
druckes auf den Hörer oder Leser. Das Gedicht hat 8166 
Zeilen ; davon entfallen auf den Prolog 30, auf den Epilog 7, 
somit auf die Handlung 8129 u. zw. auf den ersten Theil 
2415, auf den zweiten 3118 und auf den dritten 2696 Zeilen. 

Anfang und Ende sind also relativ knapp gehalten 
gegenüber der breit ausladenden Mitte, d. h. der Dichter 
versteht es, seinen Leser rasch in die Handlung zu ver- 
wickeln und, nachdem er ihn dann nach stark erregtem 
Interesse lange am behaglicher ausgeführten Mitteltheil 
festgehalten, wieder rasch aus der Handlung vor Erlahmung 
des Interesses herauszuholen. 

Es fragt sich nun, wie diese drei Haupttheile sich im 
weiteren geistig gliedern. Da für die Fabel von „Iwein" der 
Abenteuer-Eoman das Vorbild abgegeben, so entbehrt die 
Erzählung der stofflichen Einheit insofern, als die ßeihe 
der äußeren Ereignisse, die einzelnen stoffHchen Phasen 
der Greschichte nicht durchwegs im CausaUtätsgesetze sich 
auseinander entwickeln, sondern oft bloß zufallig aufein- 
ander folgen. Damit gewinnt jeder der drei Haupttheile 
eine stoffliche Selbständigkeit, es sind drei sich ablösende 
Geschichten, stofflich verbunden bloß durch die gleichen 
Hauptfiguren — freilich abgesehen von der geistigen Ver- 
klammerung durch die alles durchdringende Idee des Ge- 
dichtes. Jede der drei Geschichten bedarf also zum In-Kraft- 
treten ihrer Handlung eines speciellen Anstoßes, des er- 
regenden Momentes. Im ersten Theil ist dies die ErzäMung 
Kalogreants von seinem misslungenen Abenteuer mit König 
Ascalon. Dadurch wird Iweins Ehrgeiz aufgestachelt: er 
besteht das Abenteuer, tödtet den König und gewinnt mit 
Hilfe Lunettens, der Königin Lieblingszofe, Herz und Hand 
und Land der verwitweten Königin Laudine. Im zweiten 
Theil ist das erregende Moment in der. Mahnung von Iweins 
ritterlichem Freunde Gäwein, sich nicht zu „verliegen", ent- 
halten. Iwein folgt dem Rathe über Gebür, versäumt die 
mit seiner Herrin vereinbarte Rückkehr, so dass sie ihm 
die Liebe durch Lunette kündigt. Darüber wird er wahn- 
sinnig und zum "Waldmenschen. Von Frau von Narison ge- 
rettet, beschützt er sie gegen den Überfall des Grafen Aliers. 
Dann gewinnt er seinen Löwen. Hierauf befreit er die ob 
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falsch bezüchtigten Verrathes am Leben bedrängte Lunette, 
nachdem er inzwischen — episodisch — den Riesen Harpin 
bezwungen. Dabei trifft er unerkannt mit seiner Herrin 
'Laudine zusammen, darf es aber noch nicht wagen vor 
ihrer Sympathie für den „fremden Ritter" sein Incognito 
fallen zu lassen, aus Furcht, durch vorzeitige Enthüllung die 
angebahnte Versöhnung wieder zu vereiteln. So setzt die 
dritte Geschichte mit einem neuen erregenden Momente 
ein, mit dem Streit der beiden Erbschwestem, von denen 
die ältere der jüngeren das Erbtheil verweigert, welch 
letztere sich auf die Suche nach dem „Ritter mit dem 
Löwen" begibt, um in ihm ihren Retter gegen iGräwein, den 
unfreiwilligen Beschützer der älteren, zu finden. Wieder 
eine Episode; der Zwei-Riesen -Kampf. Dann der unent- 
schiedene Zweikampf von Iwein mit Gawein vor Artus. Erst 
nach dem Kampf erkennen sich die Freunde und der König 
entscheidet salomonisch-unblutig den Streit der Schwestern. 
Endlich Heimkehr und durch Lunettens Geschick die Ver- 
söhnung mit Laudinen. 

Jede der drei Geschichten hat also ihr eigenes, mit 
der Exposition verflochtenes „erregendes Moment". Darüber 
hinaus verläuft die erste Geschichte in einem Zug, unge- 
gliedert, weil ohne fremde Zusätze in fester Verknüpftmg 
und rascher Entwicklung der Hauptfabel. Daher auch die 
oben festgestellte Kürze dieses ersten Compositionstheiles 
des Gedichtes. Reich gegliedert erscheint danach der zweite 
Theil. Auf das erregende Moment folgen vier deutliche Ab- 
schnitte dieser buntbewegten Geschichte nebst einer Epi- 
sode: 1. Iweins Wahnsinn und Heilung; 2. Iwein findet den 
Löwen und die bedrängte Lunette (die Harpin-Episode); 
3. Iwein errettet Lunette; 4. Iwein scheidet unerkannt von 
Laudinen. Daraus begreift sich die Länge dieses zweiten 
Compositionstheiles. Der dritte ist einfacher gegliedert. Auf 
das erregende Moment folgt unmittelbar die Episode vom 
Zwei-Riesen-Kampf, dann 1. der Zweikampf von Iwein mit 
Gawein, und 2. die Versöhnung Iweins mit Laudinen. 

Was die nackten Zahlen oben angedeutet haben, findet 
in der Composition der drei Haupttheile seine Bestätigung: 
erst die rasche Einführung, dann die breite Durchführung, 
endlich die knappere Ausführung. 



im ersten Theil 
zweiter 
dritten 



„ zweiten „ 
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Beachtet man wiederum das Technische an dieser 
feineren Gliederung der Composition, so ergeben sich neuer- 
dings fein- charakterisierende Ziffern. 

Das erregende Moment verkürzt sich schrittweise. 
Im ersten Theil umfasst es 936 Zeilen, im zweiten 618, im 
dritten 509. Mit der vorschreitenden Gresammtgeschichte 
wird eben das Tempo der Erzählung naturgemäß lebhafter, 
werden die correspondierenden Theile knapper. Auch noch 
ein materieller Grund erklärt dies mit. Das erregende 
Moment der ersten Geschichte exponiert zugleich die 6e- 
sammtgeschichte, muss daher ausführlicher werden als die 
beiden übrigen. Dies zeigt deutlich das Verhältnis zwischen 
dem erregenden Moment und dem übrigen: 

936:1479 = 1:18/6 
618:2600=1:4 
509 : 2087 = 1:4 

Im ersten Theil überragt also die Handlung ihr er- 
regendes Moment an Länge nur um ^/b, in den beiden 
folgenden Theilen gleichmäßig \xm das Vierfache. 

Von den Episoden findet sich keine im festgefügten 
ersten Theil, findet sich die eine im loseren Mitteltheil 
u. zw. stark retardierend inmitten der eigentlichen Hand- 
lung, nämlich zwischen deren zweiten und dritten Theil, 
findet sich die andere im fester gefiigten dritten Theil 
u. zw. schwach retardierend zwischen dem erregenden 
Moment und der eigentlichen Handlung. Sie sind beide 
gleich lang (788 und 794 Zeilen). Scheidet man die Epi- 
soden aus, so zeigen die drei Geschichten eine mit dem 
Verlauf der Gesammtgeschichte, also mit dem sich natur- 
gemäß beschleunigenden Erzählungstempo steigende Ver- 
kürzung : Es umfasst der erste Theil 2415 Zeilen, der zweite 
2330 und der dritte 1802 Zeilen. 

Diese temperamentvolle Verkürzung zeigen auch inner- 
halb des zweiten und dritten Theiles deren Abschnitte: im 
zweiten Theil hat 1.: 764 Zeilen, 2.: 529, 3.: 300, 4.: 119 
Zeilen; im dritten Theil hat 1.: 914, 2.: 379 Zeilen. 

In der Composition unseres Gedichtes herrscht dem- 
nach zwischen der geistigen Function und der technischen 
Ausfährung der verschiedenartigen Theile völlige, zweck- 
sichere Harmonie. 
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Diese formalen Erscheinungen der Composition erklären 
sich zum TheU aus den zwei verschiedenen Elementen 
der Dichtung, dem fabulistischen und psychologischen. Die 
beiden sind natürUch in jeder Geschichte vorhanden ; nach 
dem Mischungsverhältnis, dem Vorschlagen des einen über 
das andere darf man aber mit terminologischer Übertreibung 
von Partien entweder äußerer, fabulistischer, oder innere^ 
psychologischer Handlung sprechen. Unser Epos zerfällt 
daraufhin in zwei elementare Partien. Die erste, 
welche mit dem ersten Haupttheü der Composition sich 
deckt, ist vorwiegend psychologisch: Iweins Liebesabenteuer 
mit Laudinen; die zweite, welcher der zweite und dritte 
Haupttheü der Composition entspricht, trägt infolge des 
starken Überwiegens der äußeren Handlung fabulistischen 
Charakter. Für die Art der Darstellung, welcher hier unsere 
Untersuchung hauptsächlich gilt, ist dieser elementare Dua- 
lismus von entscheidendem Werte. Es handelt sich im fol- 
genden darum, die Zusammenhänge aufzudecken zwischen 
den elementaren Partien und der Art ihrer Darstellung. Es 
hat sich bereits oben gezeigt, dass die psychologische 
Partie nach Concentrierung, die fabulistische nach Atomi- 
sierung strebt. Das weiche, psychologische Element lässt 
sich eben leichter zu geschlossener Einheit formen und er- 
scheint darin wirkungsvoller — man denke an Art und 
Wirkung der Tragödie im Vergleich mit der Historie 
Shaksperes, während das gröbere fabulistische Element 
der Concentration naturgemäß widerstrebt und auch gerade 
in vielfältiger Buntheit den stärkeren Efltect erzielt. Daher 
die arme Gliederung in I (womit im weiteren die psycho- 
logische Partie gemeint ist), die reiche in H (der fabu- 
listischen Partie). Dass unser geistvolles Epos psychologisch 
einsetzt, um sich fabulistisch fortzusetzen, entspricht der 
natürlichen Entwicklung: im Verlauf überwuchert die sich 
nothwendigermaßen immer mehr compUcierende äußere 
Handlung die innere. 

Mit der formalen und elementaren Composition, also der 
inneren Gliederung steht die Construction, nämlich die äußere 
Gliederung imseres Gedichtes in völligem Einklang. Worin 
besteht nun diese Construction? Die Gesammtfabel, welche 
der Dichtimg zugrunde liegt, setzt sich aus einer Reihe von 
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Einzelereignissen, Situationen zusammen. Nicht alle, sondei 
nur die wichtigeren oder dem Dichter wichtiger scheinende 
gelangen zu wirklicher Darstellung, während der Fabelgehs 
der übrigen, soweit es das Verständnis des Zusammenhauj 
erfordert, im eingeschobenen Bericht vom Dichter hinte 
nach gebracht oder vorweggenommen wird, zu Anfang od 
am Schlüsse der wirklich dargestellten Situationen angefä 
wird. Bezeichnet man diese real dargestellten Situation 
als Bilder, so setzt sich die Dichtung technisch aus ein 
bestimmten Beihe von Bildern zusammen. Es ist wie bei 
Drama, nur dass sich im Drama die Bilder auch äußerli< 
echarf voneinander abheben durch Orts- und Zeitwechs 
während im Epos die Übergänge von einem zum ander 
Bild durch nachgeschobene und vorgeschobene epische Ai 
gänge imd Eingänge manchmal fast verschwimmen. — Uns 
Epos mit seinen 8129 Zeilen besitzt nach meiner Eintheilu] 
79 Bilder, so dass die Durchschnittslänge der Bilder 103 Zeil 
beträgt. Im einzelnen sind die Bilder recht verschieden 
ihrer Länge. SchaflPb man in natürlicher Anpassung an c 
concreten Verhältnisse drei Längsarten: kurze: bis 20 Zeile 
mittlere: bis 100 und lange: über 100 Zeilen, so ergeb 
sich von kurzen Bildern im ganzen 6, von mittleren i 
ganzen 48 und von langen im ganzen 25 Stück. Die kurz 
Bilder sind also sehr selten (Vis von der Gesammtzah 
Das Streben des Dichters geht auf mittlere, die doppelt 
häufig erscheinen als die langen. Diese Verhältnisse hab 
nichts Auffälliges an sich, sprechen für eine gewisse Ai 
geglichenheit, zeigen den Dichter im Besitz aller diesbezü 
Üchen Ausdrucksmittel. Weder ein Streben nach schw( 
fälliger Wucht von armer Gliederung, die sich im Üb< 
wiegen von langen Bildern ausdrückte, noch ein Zug na 
graziöser Behendigkeit von reicher Gliederung, die na 
viel kurzen Bildern verlangte, lässt sich hier absehen. 

Es fragt sich nun, ob diese mediale Conötruction wii 
lieh dem ganzen Gedicht eigenthümlich ist oder nur d 
äußerlich - unrichtige Ergebnis rechnerischer Zusamme 
fassung bildet. Man muss also vor allem nach den beid 
elementaren Partien sondern. 

Das psychologische I hat mit seinen 241B Zeil 
19 Bilder, das fabulistische II hat mit seinen 5714 Zeil 
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€0 Bilder. Die Dnrchsclmittslftnge des Bildes beträgt also 

in I: 127 Zeilen, in 11 : 96 Zeilen. 

Es bevorzngt also I längere Büder, hat also weniger 
IBilder, strebt daher nach stofflicher Goncentration, sacht seine 
^Wirktmg in der Wucht seiner schwereren ölieder, während 
XI kürzere Bilder bevorzugt, also mehr Bilder hat, nach 
stofflicher Atomisierung strebt, seine Wirkung im rascheren 
^Wechsel seiner leichteren Glieder sucht. 

Dies bezeugt auch die Einzellänge der Bilder von 
lundn. j^,^ j^tt^l l^g 

I: 2 8 9 

H: 4 40 16 

Sieht man von den immer verschwindend - wenigen 
orzen Bildern ab, so verhält sich: 

mittel : lang in I wie 1 : -|-1 

in n wie 2Va: 1 

Es strebt also I nach langen, 11 nach mittleren Büdem : 
cias Detaü erhärtet die Beweiskraft der Durchschnittsziffem. 

Fasst man die Erscheinungen zusammen, so muss man 
sagen, dass die technische Gliederung der Gonstruction mit 
der elementaren Gliederung der Composition in völligem 
Einklang steht. Es ist dies, wie bei solchen Erscheinungen 
immer, die Folge eines sich unbewusst äußernden Form- 
gefOhles des Dichters, der für seine geistigen Tendenzen 
unwillkürlich mit nie versagender Gefuhlsfeinheit die ent- 
sprechenden Formen findet. 

Das epische und dramatische Bild. 

Jedes Bild umschließt eine Situation. Diese kann nun, 
wie beim Büd des Dramas, aus einem einzigen Stück Hand- 
lung bestehen, das sich vor dem Leser abspielt, ist dann 
scharf umrissen und wirkt mit der präcisen Deutlichkeit 
und der realen Lebendigkeit eines Einzelvorfalls. Solche 
direct schildernde Momentbilder seien — wegen ihrer nahen 
Verwandschaft mit den Bildern des Dramas — dramatische 
Bilder genannt. Daneben kann sich dei^ Epiker noch eine 
andere Art von Bildern schaffen, die eine dauernde Situation 
umschließen, wobei oft eine Beihe von Einzelereignissen, 
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die aber sozusagen in einer Linie liegen, in sommari- 

schem Bericht vorgefahrt werden. Weniger Wichtiges wird 

in dieser Art zusammengefasst, flüchtig und damit halb 

verschwommen, mehr andeutungsweise als in präciser Aus- 

fährung vorgebracht. Solche Zustandsbilder seien wegen 

ihrer indirect berichtenden Darstellung epische Bilder 

genannt. Die detaillierte Arbeit der dramatischen Bilder 

und die summarische der epischen Bilder kennzeichnet zur 

Genüge den höheren Wert der ersteren, den niedrigeren 

der letzteren. Damit ergibt sich sofort ein verlässlicher 

Wertmesser für die mehr oder weniger intime Darstellung 

des Dichters, sei es in der ganzen Dichtung, sei es in deren 

verschiedenen Theilen, wenn man Zahl imd Masse dieser 

beiden Büdarten gegeneinander hält. Yergisst man hiebei 

nicht, dass die dramatischen Bilder in der Eegel wenig 

von der äußeren Handlung, von der Fabel zur Darstellung 

bringen, die epischen aber viel, so verräth das Verhältnis 

der beiden Arten aufs deutlichste die Zu- und Abneigung 

des Dichters für die genauere oder flüchtigere Darstellung 

des fabulistischen Elementes. Die 79 Bilder unseres Gedichts 

z erf alle n 

in 28 ep. B. mit 2199 Zeilen 

„ 51 dr. B. „ 5930 „ 

Somit hat das epische Bild eine Durchschnittslänge 
von 78 Zeilen, das dramatische Bild eine Durchschnitts- 
länge von 116 Zeilen. 

Das dramatische Bild ist also um die Hälfbe länger 
als das epische Bild. Dies liegt in der Natur der Sache, 
denn die detaüierte Darstellung braucht eben mehr Platz 
als die bloß summarische. Den Durchschnittsziffem ent- 
sprechen auch die Einzelerscheinungen. Theilt man die 
Bilder in kurze (bis 20 Zeilen), mittlere (bis 100 Zeilen) und 
lange (über 100 Zeilen), so sind : 

kurz mittel lang 
ep. B.: 3 19 6 

dr. B.: 3 29 19 

Es verhält sich demnach: 

kurz : (mittel -{- lang) bei den ep. B. wie 3 : 25 = 1 : 8 

„ „ dr. B. „ 3:48—1:16 
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Die kurzen episohen Bilder sind also relativ doppelt 
so häufig als die kurzen dramatischen Bilder. 
Es verhält sich weiters: 

mittel : lang bei den ep. B. wie 19 : 6 «=£ 3 : 1 

„ ^ dr. B. „ 29:19 = 1V2:1 

Die mittleren epischen Büder sind also relativ doppelt 
So häufig als die mittleren dramatischen Bilder. 

Das epische Bild strebt nach Kürze, das dramatische 
^ild nach Länge. — Charakterisieren sich darin die Bild- 
cirten selber, so fragt es sich nun, wie viel sie zur Charakteri- 
sierung der Gesammtdichtung beitragen. Es verhalten sich : 
^p. B. : dr. B., u. zw. numerisch = 28 : 51 = 1 : l*/6 

„ „ quantitativ =2199:5930= 1 : -f 2 «/s 

Die dramatischen Bilder überragen also die epischen 
in der Häufigkeit ihres Erscheinens fast ums Doppelte, in 
der Wucht ihrer G-esammtmasse fast ums Dreifache. Da 
die Lebendigkeit und Plasticität der Darstellung auf den 
dramatischen Büdem beruht, so bedeutet deren Überwiegen 
für unser Gedicht eine lebhafte und plastische Ausfährung. 

Es handelt sich nun darum, zu erfahren, ob sich diese 
Grunderscheinung nach den beiden elementaren Partien der 
Dichtung verändert.*) 

I:ep.B.:dr.B.= 8:ll = l:l«/8 
n: =20:40 = 1:2 

Das psychologische I besitzt also relativ mehr epische 
Bilder als das fabulistische TL. So muss es auch sein. Das 
psychologische I bringt der äußeren Handlung weniger 
Interesse entgegen, thut sie also nach Möglichkeit im sum- 
marischen Bericht des epischen Bildes ab: hiezu braucht 
es eben viele epische Bilder. Hingegen bevorzugt das fabu- 
listische n die äußere Handlung und stellt sie in wirkungs- 
voller Präcision dar: hiezu braucht es aber viele drama- 
tische Bilder. 



1) Da hiemit die feinere Betraohtimg beginnt, so müssen aus 
der Masse der epischen Bilder in n 118 Zeilen ausgeschieden werden, 
welche unorganische Einschiebsel enthalten: es handelt sich um die 
zweimalige Zwiesprache des Dichters in Person mit der allegorischen 
„Frau Minne^^ Das erstemal im erregenden Moment der Entwick- 
lung (58 Zeilen), das zweitemal in der ersten Handlung der Lösung 
(GO Zeüen). 
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Noch kräftiger drückt sich dieser Unterschied im Massen- 
verhältnis aus: 

I: ep.B.:dr.B.= 73B : 1680 = 1 : 2V4 
Ü: =^ 1346:4260 = 1:37« 

Die dramatischen Bilder sind also in 11 ihrer Gesammt- 
masse nach noch mächtiger als ihre Häufigkeit allein schon 
bedingen würde. 

Dabei unterUegen aber beide Kategorien gleichmäßig 
der in 11 gegenüber I eintretenden, allgemeinen Verkürzung 
der Bilder überhaupt. Dies zeigen deutlich die Durch- 
schnittslängen : 

in I hat das ep. B. 92 Zeilen, das dr. B. 153 Zeilen 

n ^ n n 7i rt ^^ n n n n •'■^ n 

Die Verlässlichkeit dieser andeutenden Ziffern erweist 
das Detail. Sieht man von den überall seltenen kurzen 
Bildern ab, so verhält sich: 

bei den ep. B. mittel : lang = 4: 3=^178:1 in I 

= 1B: 3 = B 
dr. B. = 4: 6 = 1 



= 2B : 13 = 2 



1 . n 

iv« . I 
1 „ n 



Es drängen also epische wie dramatische Bilder in II 
relativ 3 72 mal so stark nach der mittleren Länge als in I. 
Auch im Detail zeigt sich in I ein Streben nach Länge, 
in II nach Kürze. 

So stehen denn die Composition und die Construotion 
in ihrer obersten Gliederung völlig in Einklang. 

Das Epos zerfällt seiner Composition nach formal in 
drei Theile, in die Verwicklung, Entwicklung und Lösung, 
elementar in zwei Theile, in das psychologische I und 
fabulistische II. Die Verwicklung deckt sich mit dem psycho- 
logischen I, das fabulistische 11 umfasst die Entwicklung 
und Lösung. Es ersteht nun die Frage, ob sich innerhalb 
des fabulistischen 11 zwischen den beiden formalen Com- 
positionstheilen Unterschiede ergeben betreffs der Art der 
Darstellung im epischen oder dramatischen Bilde, und 
wenn, ob dieselben charakteristische Bedeutung besitzen. 
Der Kürze wegen sei die fabulistische Entwicklung A^ 
die fabulistische Lösung B genannt. Ä hat 28 Bilder mit 
3060 Zeilen, sein Bild also im Durchschnitt 109 Zeilen, 
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B hat 32 Bilder mit 2536 ZeijleB, sein Bild also vpti Durch- 
schnitt 79 Zeilen. 

Es ninunt also die Lebhaftigkeit der GHedening in B 
zu: die gegen Ende sich immer mehr verwickelnde Hand-^ 
lung erfordert naturgemäß kürzere BUder. 

Theilt man die Bilder nach epischen und. dramatischen, 
so verhält sich : 

in ^ : ep. B. : dr. B. = 10 : 18 = 1 : 1*/» 
„ B: =10:22 = 1:2V6 

Das dramatische Bild nimmt also in JB zu: die gegen 
Ende reicher lagernde Stoffülle verlangt — bei der fabu- 
listischen Tendenz von II — ein stärkeres Überwiegen des 
dramatischen Bildes in JB. 

So der Bildzahl nach, weil sich in B mehr wichtige 
Situationen ergeben, die präcise ausgeführt werden müssen, 
als in A, Beachtet man die Masse der Bilder, so zeigt sich 
das Gegentheil; 

A : ep. B. : dr. B. = 524 : 2536 =^ 1 : —5 
B: =822:1714=1: 2 Vi 2 

* ■ • 

Die fabulistische Tendenz von II herrscht demnach 
in A rein, d h. numerisch und quantitativ, nämlich die 
dramatischen Bilder sind hier nicht nur hätifiger, sondern 
auch länger als die epischen Bilder. Bingegen ist in B die 
fabulistische Tendenz nur einseitig, nur numerisch durch- 
gedrungen, nämlich die dramatischen Bilder sind zwar zahl- 
reicher als die epischen Bilder, aber kürzer, die epischen 
Bilder sind zwar seltener als die dramatischen Bilder, aber 
länger. Die Fülle von Stoff nöthigt den Dichter in JB oft 
zur Bildung dramatischer Bilder, aber in kürzerer Fassung, 
wie sie ihn auch zwingt, die epischen Bilder trotz ihrer 
summarischen Berichterstattung breiter auszufahren. Dazu 
treten im weiteren noch zwei Gründe mit derselben Wirkung: 
das sich gegen das Ende hin überhaupt beschleunigende 
Tempo der Darstellung, welches die dramatischen Bilder 
knapper gerathen lässt, und die in der Lösung sich wieder 
stärker regende psychologische Tendenz, welche das fabu- 
listische Element mehr nach den epischen Bildern hin ab- 
drängt. All dies zeigt sich am deutlichsten in den Durch- 
schnittslängen der Bilder: 
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A\ ep.B.: 62 Vs Zeilen, dr.B.: 141 Zeilen 

Die Beweiskraft der Durohschnittslänge erh&rtet die 
Detaillänge : 



mittel lanif 

ep.B.: ul: 8 : 1 = 8 :1 
B: 7:2 = 3'/.:l 



mittel lang 

dr.B.: A: 11 : 7 = 4-11/8:1 
B: 14 : 6= 2V8:1 



Das epische Bild strebt in A mehr als doppelt so stark 
nach Mittellänge, ist also kürzer als in JS; das dramatische 
strebt in A yiel schwächer nach Mittellänge, ist also länger 
als in J3. 

Hat die Composition die Art der DarsteUung in 
ihren allgemeinen Tendenzen yerrathen, so hat die Con- 
struction die obersten concreten Darstellongsmittel auf- 
gewiesen und deren Anpassung an die Bedürfnisse der ein- 
zelnen compositionellen Theile. Die Gonstniction erscheint 
als die geschmeidige Dienerin der Composition. Darum ist 
sie von symbolischer Bedeutung. Ihre äußerlich messbaren 
Erscheinungen sind von geistiger Eindrucksfähigkeit. Frei- 
Uch stellen sich diese geistigen Eeflexe beim empflingUchen 
Leser unbewusst ein, wie sie ja auch der formfOhUge Dichter 
unbewusst geschaffen, doch sie enthüllen sich mit mathe- 
matischer Präcision der wissenschaftlichen Kritik. Da sich 
durch diese Kriterien das bewusste Verständnis der Dichtung 
steigert und die Erkenntnis des dichterischen Genius klärt, < 
lohnt es sich wohl der Mühe, die im bisherigen noch recht 
allgemein gehaltene Untersuchung ins feinere Detail hinein- 
zuftQiren. 

Das epische und dramatische Element. 

Hat die Composition den geistigen Organismus des Epos 
in dessen Haupttheilen aufgedeckt, hat die Construction die 
formale G-liederung in die Bilder gezeigt und hat sich in der 
epischen oder dramatischen Prägung der Bilder die künst- 
lerische Darstellung des Stoffes in ihrer gröbsten Art enthüllt, 
so soll nun auf die feinere ästhetische Arbeit des Dichters, 
auf seinen Stil der Darstellung eingegangen werden. 

Der Epiker kann sowohl erzählen, als auch dramati- 
sieren. Dies geschieht, wenn er seine Figuren das Wort er- 
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greifen lässt, jenes wenn er selber berichtet. Er hat also 
— im Vergleich mit dem Dramatiker — zweierlei stilistische 
Ansdruoksmittel zur Verfügung und gewinnt in deren mehr 
oder weniger ausschließlichen Verwendung eine reich nuan- 
cierte Beihe von stilistischen Kunstmitteln der Darstellung. 
Da der einfache Bericht die indirecte Vermittlung bedeutet 
im Verhältnis zur directen dramatischen Ausfuhrung, so 
übertriffi} diese stilistische Art die erstere an unmittelbarer 
Lebendigkeit. Sie wird, wenn häufig angewandt, die all- 
gemeine Lebendigkeit der Gesammtdichtung steigern, und 
sie wird im einzelnen dort angewendet werden, wo der 
Dichter durch besondere Lebendigkeit wirken will, sei es 
dass die Stofi^hase oder seinlB persönliche Neigung ihn dazu 
treibt. Das quantitative Verhältnis des epischen Elementes 
zum dramatischen, das sich in den ZeUensummen genau 
fassen lässt, wird also tiefgehende Aufschlüsse objectiver 
^d subjectiver Art, über die Dichtung und den Dichter 
zu geben im Stande sein. 

Betrachtet man dieses Verhältnis zuerst für die ganze 
Dichtung, so ergeben sich folgende Ziffern: 

ep. : dr. = 3814 : 431B = 1 : +1 Vs 

Das dramatische Element überwiegt und es sichert 
dadurch dem Ganzen eine große Lebendigkeit. 

Darin aber erschöpft sich die Function des dramatischen 
Elementes nicht. Es gewinnt über diesen sozusagen oma- 
Dientalen Charakter hinsichtlich der äußeren Handlung eine 
organische Bedeutung für die innere Handlung. Alle psycho- 
logischen Probleme der Dichtimg drängen eben nach der Un- 
JJiittelbarkeit dramatischer Vermittlung, Wo also die Linen- 
Handlung an Fülle und Wichtigkeit die Außenhandlung 
ütertriflBi, da wird das dramatische Element das epische 
überragen müssen. Dies zeigt deutlich eine Vergleichung 
des psychologischen I mit dem fabulistischen II: 

I: ep. : dr, = 872 : 1643 ^ 1 : l«/4 
H: = 2942 : 2772 = lVi6:l 

Das psychologische I drängt nach dramatischer Dar- 
stellung, deren Zeilensumme jene des epischen um ^/i 
^^htig überragt, während im fabulistischen 11 das epische 
Element das dramatische majorisiert. 
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Auch innerhalb n herrscht ein verständlicher IT 
scliidcl * 

^: ep.:dr. = 1631: 1587==^! :1 
B: =^1411:1186=11/5:1 

Das dramatische Element weicht also schrittweis« 
rfick. Dies spricht für das mähliche Zorückweichei] 
Innenhandlong vor der Außenhandlong; bei der im 
schreiten sich immer mehr verwickelnden Fabel wird 
jene von dieser immer üppiger überwuchert. In diesei 
nähme des dramatischen Elementes darf aber nicht zug 
eine Abnahme an Lebendigkeit der Darstellung der Ai 
handlung erblickt werden. Hiefär kann in anderer Ar 
sorgt werden und hat der Dichter — wie oben ge 
worden — auch gesorgt durch die Verkürzung der I 
im einzelnen, ihre Vermehrung im allgemeinen, durcl 
vorschreitende Überwiegen der dramatischen Bilder 
die epischen. 

Es wurde gezeigt, dass das scharf umrissene dr 
tische Bild von größerer Eindrücklichkeit sei als das 
schwommene epische Bild, und dass das dramatische 
ment größere Lebendigkeit der Darstellung erzeuge 
das epische Element. Naturgemäß finden sich die b< 
verwandten Momente zusammen: im dramatischen Büd 1 
wiegt das dramatische Element, im epischen Bild 
epische Element: 

ep. B.: ep. : dr. = 1969 : 240 =* 8 : 1 
dr. B.: = 1866 : 4076 = 1 : +21/5 

Li den minderwertigen und darum nur summarisc! 
richteten Partien der epischen Büder herrscht also 
epische Element fast ausschließlich, in den wichtigen 
darum präcise dargestellten Partien der dramatischen £ 
dominiert hingegen das dramatische Element sehr kri 
Li dieser stilistischen Ausführung ergibt sich der zi 
grundlegende Unterschied zwischen dem epischen und dr 
tischen BUde. 

Es fragt sich nun, ob diese Bildarten in starrer Gatti 
mäßigkeit unverändert bleiben oder ob sie sich inne: 
ihrer typischen Structur zweckmäßig verändern — in f 
Anschmiegung an den Ort, wo sie erscheinen. 
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Vergleiclien wir also das dramatische Bild des psycho- 
logischen I mit dem des fabolistischen 11: 

I: ep. : dr. = 267 : 1413 = 1 : 5V» 
H; = 1688:2662 = l:l«/8 

In I ist also das dramatische Element dreimal so stark 
als in n. Die dramatischen Bilder sind demnach in I nicht 
nur zahlreicher als in ü, sie sind auch besser. 

Vergleichen wir weiters das epische Bild des psycho- 
logischen I mit dem des fabulistischen IE: 

I: ep. : dr. = 606 : 130 = 40/5 : 1 
TL: =1364: 110= 12V8:1 

In n ist also das epische Element mehr als zweiein- 
l^bmal so stark als in I, die epischen Bilder sind dem- 
nach in n besser als in I. So hat denn das psychologische I 
loit seiner dramatischen Tendenz die dramatischen Bilder 
verbessert, die epischen verschlechtert, das fabulistische 11 
DÜt seiner epischen Tendenz die epischen Bilder verbessert, 
die dramatischen verschlechtert — alles aber innerhalb der 
^ypisdien Stmctur der Bildgattung. 

Diese Erscheinung lässt sich weiter ins Detail verfolgen, 
wenn man das fabulistische 11 nach der Entwicklung und 
Lösung in A und B scheidet. 

Da die Stoffiölle von ^ zu JB anwächst, so ergibt sich 
°^it Nothwendigkeit, dass die epischen Bilder in B noch 
s^marischer in ihrer Darstellung, also noch undramatischer 
^ ihrem Stil werden^ als sie es in -4. schon sind: 

^: ep.:dr. =626:66==: 9% : 1 
B: =828:64 = 16Va:l 

Das fische Element ist also in B ^/smal stärker als 
^^ -4: das fabtdistischere B verbessert die epischen Büder. 

Anders verhält es sich mit den dramatischen Bildern. 
^ wurde schon darauf hingewiesen, dass gegen Ende auch 
die psychologische Innenhandlung infolge der Austragung 
dör Seelenkämpfe sich wieder stärker regt. Dies fährt natur- 
gömÄß zu einer Verstärkung des dramatischen Elementes, 
aber anr in den dramatischen Bildern: 

A: ep, : dr. = 1006 : 1631 = 1 : 1 V« 
B: = 683:1181 = 1:1^/8 

bischer, Kunstformen d. mittelalt. Epos. 2 
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In feinster Art reagieren also die künstlerischen Au 
drucksmittel auf die ästhetischen Bedürfnisse der unte 
schiedlichen Theile der Dichtung. Die sich immer me 
verwickelnde Handlung mit ihrer schrittweise sich mehre 
den Fülle des Stoffes und der wachsenden Bedeutung d 
Stoffes bedingte einerseits eine immer stärkere Verkürzm 
der Büder, ein immer kräftigeres Überwiegen der dram 
tischen Bilder über die epischen. Dieses schrittweise A 
schweUen der Außenhandlung war andererseits nothwendige 
maßen von einem immer größeren Zurückweichen der Inne 
handlung begleitet, was sich in dem schrittweisen Zurüc 
weichen des dramatischen Elementes vor dem episch« 
widerspiegelte. Erst zum Schluss musste die Innenhandlm 
gegen die Außenhandlung wieder kräftiger ankämpfe 
musste also das dramatische Element wieder stärker a 
wachsen und that dies in den ihm eigenthümlichen dram 
tischen Bildern. 

Die Tendenzen Hegen klar zutage, finden in den Kuns 
mittein ihren verständlichen Ausdruck. Die Kriterien hoU 
sich in den summarischen Ziffern der Zahl und Masse d 
Kunstmittel. Um die Beweiskraft dieser Ziffern — wenn 
noch nöthig wäre — zu erhärten, bedarf es der folgend( 
detaiUierten Darlegung. 

1, Die epischen Bilder. 

Es gibt 28 epische Bilder mit 2199 Zeilen. Hieve 
sind als unorganische Einlagen (Zwiesprachen des Die 
ters mit Frau Minne) abzuziehen 118 Zeilen (u. zw. 
II ^ : B8 = ep. : dr. = 29 : 29, in H -B : 60 = ep. : dr, = 46 : 1^ 
Somit verbleiben 2081 Zeilen. Die epischen Bilder bestehe 
nun entweder bloß aus dem epischen Elemente, d. h. s 
sind ausschließlich berichtend und mögen „rein" genan 
werden, oder sie besitzen auch eine Beimengung vom dram 
tischen Elemente und mögen „unrein'' genannt werden. 

Innerhalb der epischen Bilder verhält sich nun: 

1. numerisch : rein : unrein = 19 : 9 = 2 ^9 : 1 

2. quantitativ : = 9BB : 1126 = 1 : +1 Vs 

Es überwiegen also die reinen epischen Bilder die u 
reinen der Zahl nach um mehr als das Doppelte. Da ab 
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nur die längeren epischen Bilder durch dramatischen Bei- 
satz „verunreinigt" werden, so überwiegen quantitativ die 
unreinen; freilich nur um ein starkes Achtel der ZeUen- 
masse. 

Innerhalb der unreinen stellt sich das Mischungsver- 
hältnis der beiden Elemente folgendermaßen: 

ep. : dr. = 929 : 197 = 4«/8 : 1 

Es überwiegt also auch hier das epische Element das 
dramatische ganz gewaltig. Dass nur in längeren epischen 
Bildern der Dichter auch dramatisiert, bezeugt das Detail. 
Scheidet man die epischen Bilder in kürzere (bis 100 Zeilen) 
und längere (über 100 Zeilen), so entfallen auf die 

kürzeren längeren 
von den reinen : 18 : 1 = 18 : 1 

„ „ unreinen : 4 : 6 = 1 : 1 V* 

So die allgemeinen Verhältnisse. Sie verändern sich 
zweckentsprechend nach den conträren Tendenzen der 
beiden Haupttheile der Dichtung, 

Es entfallen an reinen unreinen Bildern 

auf das psych. 1 : 4 : 4 = 1:1 
„ „ fab. n: 16 : 6 = 3:1 

In I halten infolge seiner dramatischen Tendenz die 
unreinen epischen BUder den reinen numerisch das Gleich- 
gewicht, in n bringt dessen epische Tendenz die reinen 
epischen Bilder zu dreifacher tjberlegenheit. 

Besieht man sich die Verhältnisse vom quantitativen 
Standpunkte aus, so verhält sich an Zeilenmasse bei den 
Fudern: rein unrein 

im psych, 1 : 262 : 473 = 1 : 1 Vs 
„ fab. n: 693 : 663 = +1:1 

In I überwiegen die unreinen BUder, die ja nach Länge 
^eben, fast ums Doppelte; in 11 überwiegen die reinen, 
allerdings nur ein wenig, sie streben ja nach Kürze. 

Sehr bezeichnend unterscheiden sich die unreinen Bilder 
^ I und n hinsichtlich des Mischungsverhältnisses beider 
Elemente : 

I: ep. : dr. = 343 : 130 = 2V8 : 1 
H: =586: 67 = 82/8:1 

2* 
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In II mit seiner epischen Tendenz sind selbst die 
unreinen epischen Bilder viel weniger unrein als in I, das 
epische Element ist in 11 3 ^/s mal stärker als in I. 

Hinsichtlich der reinen und unreinen epischen Bilder 
steht also sowohl die numerische Vertheilung, als auch die 
Massen vertheUung und sogar das Verhältnis des epischen 
Elementes zum dramatischen völlig in Einklang mit dem 
dramatischen Charakter des psychologischen I und mit dem 
epischen Charakter des fabulistischen IL 

Geht man tiefer ins Detail, indem man II nach Ent- 
wicklung und Lösung in A und B theilt, so verwirrt sich 
das Bild in charakteristischer Art. Es wäre zu erwarten, 
dass im fabulistischen B (soweit es dramatischer wird, 
kommen ja nur die dramatischen BUder in Betracht) die 
reinen epischen Bilder in jeder Weise noch besser zur 
Geltung kämen als in A, Doch das Gegentheil tritt ein. 
Nothwendigermaßen, wenn man schärfer zusieht. Die Stoff- 
fiille mehrt sich von A zu B, So erklärt es sich, dass A für 
den summarischen Bericht noch mit kürzeren epischea 
Bildern sein Auslangen findet, während B zu längeren 
epischen Bildern seine Zuflucht nehmen muss. Die kurzen 
epischen Bilder streben aber nach Reinheit, die längeren 
nach Unreinheit. Darum sind die epischen Bilder in -4, weil 
sie kürzer sind, insgesammt reiner, in JB, weil sie länger 
sind, unreiner, obwohl J5, ja weil B fabulistischer ist als A.. 
Das Moment der StoflRille brutalisiert hier die stilfeinere 
Ausführung. 

2. Die dramatischen Bilder. 

Die dramatischen Bilder enthalten durchwegs neben deiö 
— im Epos selbstverständlichen — epischen Elemente auch 
das dramatische. Im Mischungsverhältnis beider Elemente 
ergeben sich sehr bedeutende und charakteristische Unter- 
schiede. 

Von den Bl dramatischen Bildern zeigt nur ein einfflges 
die Mischimg zu gleichen Theilen: 

ep. : dr. = 1 : 1 

Die übrigen BO Bilder theilen sich in zwei Arten : «e*^ 
weder überwiegt das epische Element (ep, : dr.) oder daß 
dramatische Element (ep. : dr.). Es verhält sich: 
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(ep. : dr.) : (ep. : dr.) = U : 36 = 1 : 2*/7 

Die dramatischen Bilder mit vorschlagendem drama- 
ischen Element überwiegen also um weit mehr als das 
)oppelte die dramatischen Bilder mit vorschlagendem 
pischen Elemente. 

Die groBe Intensität des dramatischen Elementes zeigt 
ine detailliertere Untersuchung, 

Unter den 36 „dramatischeren** Bildern finden sich 28, 
jo das dramatische Element das epische bis zum Fünf- 
stchen überwiegt, und 8, wo es über das Fünffache hinaus 
berwiegt; also 28: 8 = 31/2:! 

Unter den 14 „epischeren" Bildern finden sich 13, wo 
as epische Element das dramatische bis zum Fünffachen 
berwiegt und nur eines, wo es über das Fünffache hinaus 
berwiegt; also 13 : 1 = 13 : 1 

So überwiegt denn das dramatische Element das epische 
1 den dramatischen Bildern nicht nur numerisch, sondern 
Qch quantitativ viel stärker, als das epische Element das 
ramatische. Dies die allgemeinen Verhältnisse. 

Sie verschieben sich in sehr charakteristischer Art nach 
en verschiedentlichen Theilen der Dichtung. 

Im psychologischen I überwiegt das dramatische Ele- 
ent das epische in allen dramatischen Bildern: 

(ep, : dr.) : (ep. : dr,) = : 11 = : c» 

Im fabulistischen II ergeben sich folgende drei Kate- 
orien: 

(ep, = dr. ) = 1 

(ep. : dr. ) = 14 I also : 

(ep. : dr.) = 25 / (ep. : dr.) : (ep. : dr.) = 14 : 26 = 1 : l^/a 

Die dramatische Tendenz des psychologischen I lässt 
so nur solche dramatische Bilder zu, wo das dramatische 
lement überwiegt; selbst die epische Tendenz des fabu- 
'tiachen II verhindert nicht eine wenigstens nicht schwache 
a-jorität der „dramatischeren" Bilder über die „epischeren". 

Theilt man 11 in J. und Bj so kommt des letzteren 
ton mehrfach beobachteter, relativ dramatischer Charakter 
•^erhalb der dramatischen Bilder auch hier in ebenso feiner 
le deutlicher Art zur Geltung. 
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A: (ep. : dr.) : (ep. : dr.) = 8 : 10 = 1 : IV4 
B: =6:16 = 1:21/3 

A ist also in seinen dramatischen Bildern um die Hälfte 
weniger vom dramatischen Element durchsetzt als JB, weil 
das dramatische Element am Schluss der Dichtung infolge 
der Austragung der psychologischen Probleme wieder stärker 
anwachsen muss. 

Die dramatischen Formen. 

Im bisherigen wurde das dramatische Element bloß 
quantitativ in summarischer Zusammenfassung betrachtet 
Nun soll die Untersuchung qualitativ geführt werden. 
Hiezu muss das dramatische Element in seine einzelneii 
dramatischen Formen zerlegt werden, die dem Epiker üOX 
Verfügung stehen. Er ist reicher als der Dramatiker. Qleicl 
diesem verwendet er den Monolog und Dialog. Den Dialoi 
aber kann sich der Epiker durch epische Einschübe bö 
quemer gestalten und ihn selbst glaubwürdiger, also eix^ 
drücklicher ausgestalten, indem er in diesen epischen Ei^ 
Schüben Momente zur Darstellung bringen kann, die dö 
Dramatiker oft gegen die Wahrscheinlichkeit der Situatio:3 
in das Zwiegespräch selbst hineinflechten muss, seien di^ 
den Redenden bekannte Voraussetzungen für ihr Gespräch 
seien es Eindrücke, die die Redenden während der Redt 
durch dieselbe aufeinander gewinnen. So wird der epische 
Dialog durch die neutral erklärende Zwischenrede det 
Dichters häufiger oder seltener unterbrochen und aucl 
hieraus kann der Epiker eine künstlerische Ausbeute er- 
zielen: er kann seinen Dialog dramatisch-loser bauen in- 
folge stärkerer epischer Durchsetzung, ihn also dramatiscl 
schwächer gestalten, oder er kann seinen Dialog dramatisch- 
fester bauen infolge schwächerer epischer Durchsetzung 
ihn also dramatisch stärker gestalten. Über den Monolog 
und Dialog hinaus steht ihm aber noch eine dramatische 
Form zur Verfügung: es ist die Ansprache. Hier spricht nui 
eine Person, während die Antwort der anderen unter- 
bleibt oder nur in epischer Darstellung vermittelt wird 
In der Ansprache ist der naturgemäße tJbergang von de] 
epischen zur dramatischen Darstellung zu sehen. Gegen- 
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über dem volldramatischen Dialog darf die Ansprache eine 
halbdramatische Form genannt werden. Neben dem Dialog 
und der Ansprache als dramatischen Formen bedeutet — 
wie im eigentlichen Drama — der Monolog eine theil weise 
Abschwenkung nach dem lyrischen Gebiet der Poesie. Er 
ist der Träger der psychologischen Intimität, kann zwar 
sehr dramatisch wirken, muss es aber nicht. Mit diesen zwei 
Haupikategorien des lyrischen (Monolog) und des drama- 
tischen (Dialog und Ansprache) Elementes und mit der 
Scheidung des letzteren in das volldramatische (Dialog) und 
halbdramatische (Ansprache) gewinnt man präcise Kriterien 
fiir die Beurtheilung der Intensität oder Extensität der 
dramatisierten Materie des Epos. Im weiteren bemisst sich 
daran die lebendige Eindrücklichkeit des ganzen Gedichtes, 
sowie seiner compositionellen und constructiven Glieder. 

Die gesammte dramatische Masse beträgt in „Iwein^' 
^16 Zeilen. Darin sind zwei längere Berichte eingeschlossen : 
Kalogreant erzählt (im erregenden Moment von I) von 
seinem misslungenen Abenteuer, und der „hüsherre" erzählt 
(in der Episode von II Ä) vom Riesen Harpin. Bei der 
Länge dieser „Erzählungen im Gespräch** verlieren die 
Gespräche ihren dramatischen Charakter. Daher sind diese 
beiden Berichte im Ausmaß von 733 Zeilen von der 
dramatischen Gesammtmasse abzuziehen, wonach für diese 
3682 Zeilen erübrigen. Jedoch es sind innerhalb dieser 
Berichte kleinere dramatische Partien im Ausmaße von 
218 Zeilen vorhanden, was der dramatischen Gesammt- 
Diasse wieder zuzurechnen ist, die demnach 3800 Zeilen 
beträgt. 

Es mögen nun die dramatischen Formen vorerst sum- 
Diarisch und quantitativ betrachtet werden, wie sie sich 
^ diese dramatische Gesammtmasse theilen. 

£s verhält sich: 

dr. : lyr. = 3340 : 460 = 7 V4 : 1 

Das eigentlich dramatische Element überwiegt also das 
lyrische riesig. 

Es verhält sich: 

Dial. : Anspr. = 2739 : 601 = 48/5 : 1 

Die stärkere VoUdramatik überwiegt also die schwächere 
Halbdramatik sehr bedeutend. 
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Danach darf die Behauptung aufgestellt werden, dass 
durch den dramatischen Theil von „Iwein** ein stark drama- 
tischer Zug geht. Nicht nur quantitativ (ep. : dr. = 1 : -f-1 Vs), 
sondern auch qualitativ ist das Epos stark dramatisch. Dies 
die Gesammtverhältnisse. 

Es fragt sich nun, ob dieselben durch die Composition 
nuanciert werden, also ob vor allem die beiden Haupttheile 
der Dichtung, das psychologische I und das fabulistische II 
durch die Verwendung der verschiedenen dramatischen 
Formen Farbe gewinnen. 

Es verhält sich in 

I: dr.:lyr.= 929:210 = 48/6:1 
U: =2411:260 = 9«/8:1 

Der Monolog ist also in I mehr als doppelt so stark 
vertreten als in 11: das psychologische I braucht ihn eben 
zum directen Ausdruck der Stimmung und Entschlussfassung 
seiner Figuren viel mehr als das fabulistische 11, wo die 
Figuren innerlich weniger bewegt sind. 

Es verhält sich in ^ 

I: Dial. : Anspr. = 844 : 86 = 10 : 1 
H: =1896:616 = 32/8:1 

Die stärkere Volldramatik überwiegt also die schwächere 
Halbdramatik in I fast um das Dreifache im Vergleich 
mit II: das psychologische I neigt bei seiner dramatischen 
Tendenz viel stärker zur kräftigeren dramatischen Form 
als das fabulistische n mit seiner epischen Tendenz. 

Sondert man II in das fabulistische A und das fabu- 
lisüsch-psychologische B, so verhält sich in 

^: dr.:lyr. = 1287:189= 6*/6 : 1 
B: =1124: 61 = 18V3:1 

In B schrumpft also der Monolog auf ein Minimum, 
in Vergleich mit A auf ^/s zusammen — trotz des drama- 
tischen Einschlages. Das ist nur scheinbar auffäUig: am 
Schlüsse der Dichtung, in der compositionellen Lösung ist 
eben die geistige Disposition der Figuren so klar, handelt 
es sich nur mehr um ihr persönlich-actives Auseinander- 
setzen, dass der vorwiegend stimmungsmalende Monolog 
fast überflüssig wird. 
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Es yerhttt sioh in 

A: Dial.:Aiispr. = 920:367 = 2V2 :1 
B: =976:149 = 61/2:1 

Im fabulistisch-psychologischen B überwiegt also gegen- 
über dem bloB faboUstischen A die dramatisch bessere 
Form der schlechteren um weit mehr als das Doppelte: 
in der direct-persönlichen Wechselrede vollzieht sich die 
Lösung der psychologischen Probleme. 

So zeigt denn die Verwendung der dramatischen Formen 
die engste und feinsinnigste Übereinstimmung zwischen der 
Art der dramatischen Form und der Art der compositionellen 
Partie, wo sie auftritt. 

Die Untersuchung war bisher nur auf das gröbste 
Kriterium, auf das der Massenverhältnisse gestellt. Es soU 
nun das feinere Kriterium der Beziehung zwischen der Zahl 
und Eiinzellänge der verschiedenen dramatischen Formen, 
also ihrer Frequenz und Ausdehnung zur Geltung kommen. 

1. Der Monolog. 

Von den 23 Monologen der Dichtung erscheinen in I 8, 
in II 15. — In n, das viel mehr als doppelt so lang ist 
als I, kommen also kaum doppelt so viele Monologe vor. 
Dies spricht für die schon an der Masse erwiesene Monolog- 
Freundlichkeit von I, spricht auch für die größere Bedeu- 
tung der einzelnen Monologe in I, weil sie hier länger, also 
inhaltsreicher sein müssen als in IL Theilt man die Monologe 
in kürzere (bis 20 Zeilen) und längere (über 20 Zeilen), so 
besitzt an kürzeren längeren 

I: 4 : 4 =1:1 

H: 12 : 3 =4:1 

Das monolog-fireundliche I hat also gleichviel kürzere 
wi© längere Monologe, das monolog-feindliche 11 fast nur 
kürzere. 

Von A za B steigert rieh die Abneigung gegen die 
Monologe, wie an der Masse zu ersehen war. Das drückt 
sich auch in ihrer Länge aus. 

Es besitzt an kürzeren längeren 

^: 6 : 3 = 2:1 
B: 6 : = »:0 



— 26 — 

Es hat also Ä um die Hälfte mehr Monologe als das 
wenig kürzere B, und es hat A doppelt so viel kürzere 
als längere Monologe, B bloß kürzere. 

2. Die Ansprache. 

Von den 36 Ansprachen der Dichtung erscheinen im 
ansprache-feindlichen I 6, im ansprache-freundlichen 11 29, 
also in II fast flinfinal mehr, obwohl es I an Länge nur 
um etwas mehr als das Zweifache übertrifiR}. 

Theilt man die Ansprachen in kurze (bis 20 Zeilen), in 
mittlere (bis 30 Zeilen) und in lange (bis 150 Zeilen), so 
hat von kurzen mittleren langen 

I: 3 3 

H: 16 11 2 

Es hat also das ansprache-freimdliche II viele kurz^ 
und auch lange Ansprachen, I hingegen gar keine langer^ 
und nur weni^ kurze. Neben der reichen Abwechslung vo 
n steht die Ärmlichkeit von I. 

3. Der Dialog. 

Von den 38 Dialogen der Dichtung entfallen 9 auf dt 
dialog- freundliche I, 29 auf das dialog - feindliche II, auj^ 
dieses also dreimal so viel als auf jenes, obwohl dieses 
kaum dreimal so lang ist als jenes. Daraus folgt, dass IE 
zwar an Zahl seiner Dialoge I übertriflPb, dass aber in I die 
Dialoge im allgemeinen länger, also inhaltsreicher und daher 
wichtiger sind als in II. Dies verräth bereits die Durch- 
schnittlänge : in I beträgt sie 94, in 11 66^8 Zeilen, so dass 
der Dialog in I durchschnittlich um die Hälfte länger ist, 
als in IL 

Hiezu stimmt das Detail. Theilt man die Dialoge in 
kurze (bis 20 Zeilen), in mittlere (bis 100 Zeilen) und lange 
(bis 400 Zeilen) so hat von 

kurzen mittleren langen 
I: 1 4 4 

H: B 19 B 

Von den minderwertigen kurzen hat I nur einen ein- 
zigen, n aber B ; demnach ist in II Vb der Dialoge minder- 
bedeutend. Hingegen verhält sich in 
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I : mittellang : lang = 4:4= 1:1 
H: =19:5 = — 4:1 

Es strebt also deutlichst I nach längeren, d. h. bedeuten- 
den, n nach kürzeren, d. h. minderbedeutenden Dialogen. 
Sehr bezeichnend unterscheiden sich innerhalb 11 das 
fabuhstische Ä und fabulistisch-psychologische B. 
Es hat von kurzen mittleren langen 
Ä: 2 9 2 

B: 3 10 3 

Der unterschied spricht zu G-unsten des dramatischeren J5, 
weil es die einzelnen Längskategorien seines Dialoges re- 
lativ gleichmäßiger vertreten hat, denn es verhält sich 

in Ä: mittel : (kurz -f- lang) = 9:4 = 2 V4 : 1 
„ B: =10:6 = 1«/8:1 

Es neigt also Ä mehr zu medialer Einförmigkeit, wäh- 
rend B in der reicher vertretenen Verschiedenheit seiner 
^ialoglänge bessere Ausdrucksmittel besitzt. 

So hat denn das Detail die Ergebnisse aus dem sum- 
^strischen Kriterium der Masse nicht nur bestätigt, sondern 
ä-Uch noch feiner ausgeführt. 

Summarisch ist aber noch die bisherige Zusammen- 
fessung des Duologs, d. h. des Zwiegesprächs und des Poly- 
.^gs, d. h. des Vielgesprächs im Dialog. Der Unterschied 
ist iiicht nur äußerlicher Art, dass im Duolog zwei Figuren, 
^ Polylog drei oder noch mehr zu Worte kommen; er 
^^ auch innerer Art: der Duolog erzeugt eine intimere 
^d intensivere dramatische "Wirkung gegenüber dem äußer- 
roheren und massiveren Effect des Polylogs. 

In Bezug auf Masse verhält sich 

Duol. : Pol. =± 2087 : 6B2 = + 31/5 : 1 

Die wichtigere Form ist also auch die mehr als drei- 
^al 80 starke. 

a) Der Polylog. 

Nur selten erweitert sich der Duolog zum Drei- oder 

Vier-Qespräch, also zum Polylog. Das ganze Gedicht weist 

"loß ftnf Polyloge auf. Sie sind natürlich durchwegs recht 

^^^ (81 — ^216 Zeilen) und erscheinen in I relativ öfter und 

stärker als in IE: 
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I hat 2 Pol. mit 825 Zeilen 
n „ 3 „ „ 327 „ 

Auch ist der Polylog innerhalb 11 in >1 schwäc 
(1 Pol. = 86 Zeüen) als in B {2 Pol. = 241 Zeilen) ^ 
treten. 

Der Polylog erscheint also vornehmlich im psyc 
logischen, also dramatischen I und im fabolistisch-psyc 
logischen, also ziemlich dramatischen HB. Im fabulistisc] 
n Ä findet sich nur ein einziger Polylog, und der in 
Episode und überdies ziemUch zerrissen, so dass er lei 
in kleine Duologe aufgetheilt werden könnte. 

So ist denn auch der Polylog in seiner Verwendi 
höchst symptomatisch für die compositionellen Partien 
der Dichtung, wo er auftritt. 

b) Der Duolog. 

Es finden sich im ganzen 33 Duologe von sehr \ 
schiedener Länge. Nennt man den Duolog bis 20 Zei 
kurz, bis 100 mittel, bis 400 lang, so ergeben sich 6 kui 
21 mittlere und 6 lange Duologe. Die einzelnen Län 
Kategorien sind numerisch derart vertreten, das alle Q 
tungen in einer Zahl sich vorfinden, die dieses wichtig 
dramatische Kunstmittel erheischt, d. h. die wichtig 
mittlere Kategorie ist fast doppelt so stark als die beic 
extremen zusammengenommen, die wiederum gegeneinam 
gehalten gleich stark sind. Es verhält sich nämlich 

mittel : (kurz + lang) = 21 : 12 = 2 : 1 
kurz : lang = 6 : 6 = 1:1 

Nach den Tendenzen der Hauptpartien verschieben s 
aber in zwecksicherer Weise die Verhältnisse : das psycl 
logisch-dramatische I hat 7, das fabulistisch-epische II ] 
26 Duologe, ersteres also relativ wenigere, aber länge 
letzteres relativ mehr, aber kürzere, ersteres demnach 1 
deutendere, letzteres minderbedeutende Duologe. Dies 1 
zeugt schon die Durchnittslänge : 

für I bei 619 Zeilen in toto : 74 Zeilen 
, n „ 1668 „ « . :60 „ 

Dag Detail erhärtet die Beweiskraft der Durchschnit 
Ziffern. 
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Er hat von kurzen mittleren langen 

I: 1 4 2 

H: 5 17 4 

In I erscheint also nur ein einsdger kurzer, also minder 
bedeutender Duolog, in 11 sind es B, d. i. V» v^i^ Ganzen. 
Die mittleren sind in I nur doppelt so zahlreich als die 
langen (4 : 2), in II jedoch mehr als viermal so zahlreich 
(17:4). 

In I zeigt sich also ein deutliches Streben nach länge- 
rem Duolog, in n nach kürzerem. 

Diese Tendenz von 11 verschärft sich im Übergang 
von 4 zu JB. 

Es hat von kurzen mittleren langen 

Ä: 2 8 2 

B: 3 9 2 

Die kurzen Duologe machen in Ä nur Ve, in J5 aber 
-|-V5 der Gesammtzahl aus und bei gleichviel langen hat 
^ um einen mittleren Duolog mehr. Deutlich drückt sich 
dies in der Durchschnittslänge aus; sie beträgt: 

in Ä (bei insgesammt 834 Zeilen) : 69^8 Zeilen 
r,B{„ „ 734 „ ):52V. „ 

Daraus darf nun aber nicht auf eine totede Abnahme 
des dramatischen Charakters von B gegenüber Ä geschlossen 
werden. Der Duolog wird in B knapper, weil das sich gegen 
Schluss beschleunigende Tempo der Darstellung überhaupt 
iiach Knappheit der Formen drängt. Andererseits combiniert 
^^ Lösung ihre Figuren naturgemäß gern zu gröi3eren 
Gruppen, wie sich ja auch oben in der Polylog- Freudige 
köit von B deutlich erwiesen hat. Das abschließende B gibt 
sich eben dramatisch relativ stärker im Polylog als im 
Duolog ans. 

Im bisherigen wurden die dramatischen Formen in 
^em Verhältnisse zu den compositionellen Theilen der 
Dichtung betrachtet. Dabei hat sich die völlige Harmonie 
zwischen der Eigenart der Formen und der Eigenart der 
Jeweiligen compositionellen Partie ergeben. Nun fragt es 
sich, ob auch die Constmctlon die dramatischen Formen 
beeinflosst, wie sich dieselben zu den epischen und drama- 
tischen Bildern verhalten. 
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Da das dramatische Bild zu dramatischer Ausführung 
neigt, das epische zu epischer, so ist von vorneherein an- 
zunehmen, das die stark-dramatischen Formen im epischen 
Bilde schwach, die schwach -dramatischen Formen aber 
relativ stark vertreten sein werden. Thatsächlich geht diese 
natürliche Tendenz bei unserem stilfeinen Dichter so weit, 
dass die volldramatischen Formen des Duologs und Polylogs 
ausschließlich auf die dramatischen Bilder beschränkt werden. 
(Die einzige, aber nicht vollwertige Ausnahme bildet ein 
kurzer Duolog von 29 Zeilen in einem epischen Bild: ein 
Zwiegespräch zwischen dem Dichter und Frau Minne, also 
ein unorganisches Einschiebsel). 

Es kann sich also hier blo£ darum handeln, den An- 
theil der epischen, respective dramatischen Bilder an der 
Ansprache und an dem Monolog festzustellen, um die Zu- 
und Abneigung der verschiedenen Formen zu den ver- 
schiedenen Bildarten klarzulegen. 

Von den 34 Ansprachen^) finden sich nur 4, d.i. — '/s, 
von den 23 Monologen jedoch 10, d. i. fast die Hälfte in 
epischen Bildern. Die halb - dramatische Form der An- 
sprache strebt also viel stärker nach den dramatischen 
Bildern, als die lyrische Form des Monologs. 

Doch nicht nur numerisch, auch quantitativ kommt 
dies zur Geltung. 

Anspr. : ep. B. : dr. B. = 29 : BBS = 1 : 19 V* 
Mon.: =168:292 = 1: Vji 

Hierin prägen sich die Tendenzen noch kräftiger aus. 
Zusammenfassend zeigen dies die Durchschnittslängen der 
epischen (d. h. in epischen Bildern eingebetteten) Ansprachen 
oder Monologe und der dramatischen (d. h. in dramatischen 
Bildern eingebetteten) Ansprachen oder Monologe: 

die ep. Anspr, hat 7 V* Zeilen \ ep. : dr. = 7 V* : 18 V2 = 

, dr. , „ I8V2 , I =1:2V8 

der ep. Mon. „ 16 V2 ^ 1 ep. : dr. = 16 V2 : 22 V2 = 

, dr. , , 22V2 , 1 =1:1^8 

Die Vertheilung der Formen auf die Bilder entspricht 
also den wechselseitigen Eigenarten aufs feinste. 

^) Es entfällt eine Ansprache (Hartmann an Frau Minne) als 
unorganisches Einschiebsel, u. zw. in 11 JB im Ausmaße von 14 Zeilen. 
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Dies die Verhältnisse in der Gesammtdichtung. Sie 
werden begreiflicherweise durch die Einflüsse der composi- 
tionellen Partien nuanciert. 

a) Die Ansprache. 

Sie ist im psychologisch - dramatischen I schlechter 
postiert, als im fabulistisch-epischen II. Der Unterschied 
liegt bloß im Nimierischen : 

I : ep. B. : dr. B. =t 1 : 6 = 1:6 

H: =3:26 = 1:81/8 

Es finden sich also die Ansprachen in I relativ häufiger 
in epischen Bildern, als in 11. Die dramatischen Bilder von I 
verhalten sich demnach gegen die halbdramatische An- 
sprache ablehnender, als die dramatischen Bilder von II, 
u. zw. darum, weil die dramatischen Bilder im dramatischen I 
eben besser sind, als die dramatischen Bilder im epischen 11. 
Scheidet man das epische IE nach A und jB, so ergibt 
sich nur ein quantitativer Unterschied, u. zw. hat die epische 
Ansprache in J. 11 Zeilen, in jB 2 Zeilen im Durchschnitt, 
und die dramatische Ansprache von A hat eine Durch- 
schnittslänge von 26Vfl9 ^^^ ^^^ ^ ^^^ H Zeilen. In B sind 
also die epischen und dramatischen Ansprachen gegen- 
über A sehr gekürzt, also minderwertiger, weU das fabu- 
listisch-psychologische B wieder dramatischer ist, also ab- 
lehnender gegen die halbdramatische Form im Vergleiche 
mit dem bloß fabulistischen A. 

6^ Der Monolog. 

Diese lyrische Form erscheint in den ausschHeßHch 
oder auch psychologisch-dramatischen Partien, nämlich in I 
und TLB stark vom dramatischen Bild abgedrängt nach 
dem epischen Bild hin: 

numerisch: ep. B. :dr. B. = 9: 6 = 1*/6:1 
quantitativ : = 163 : 108 = 1 V2 : 1 

In diesen Partien ist eben das dramatische Bild so gut 
drsimatisch, dass es sich gegen die lyrische Form ablehnend 
verhält. 

Anders im fabulistisch-epischen 11^: da drängt der 
Monolog sehr stark zum dramatischen Bilde hin und vom 
epischen Bilde weg: 
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numerisch : ep. B. : dr. B. = 1 : 8 = 1: 8 
quantitativ: =± 6 : 184 = 1 : 37 

In dieser Partie ist eben das dramatische Bild so 
schlecht dramatisch, dass er sich gegen die lyrische Form 
nicht wehrt. 

Man sieht also, wie die dominierenden Tendenzen der 
compositionellen Haupttheile der Dichtung in die feineren 
Glieder der Construction hineinspielen, so dass in diesen 
die Zu- oder Abneigung für die verschiedenen dramatischen 
Formen hier noch stärker zur Geltung kommt, als seitens der 
compositionellen Haupttheile in summarischer Betrachtung. 



Teehniseher Bau des Dnologs. 

Die Untersuchung der dramatischen Formen erfordert 
eine eingehendere Betrachtung der technischen Gliederung 
der Hauptform, des Duologs. Es handelt sich hier um seine 
Zusammensetzung aus den einzehoien Bedestüoken. Je 
nach der Zahl der Bedestücke ist der Daolog arm oder reich 
geg^edert, je nach der Länge der ßedest(i<^e Iricht oder 
schwer gegliedert. Das verschiedenartige Zusammenwirken 
beider Momente veri^t ihm seine technis<^e Total-Phjsio- 
gnomie: er bewegt sich zwischen den Extremen von leb- 
haft (mit vielen und kurzen Bedestück^ und schwerfUlig 
(mit wenigen und langen Bedestücken). Diese Eigenschaften 
des Duologs bleiben aber nicht im Formalen stecken, son- 
dern übersetzen sich in stilistische Effecte : der schwerfällige 
Duolog wirkt stilisiert, der lebhafte realistisch. Das lange 
Bedestück entsteht eben durch ein künstiiches Zusammen- 
fassen sachlicher Momente in der ununterbrochenen Bede 
des Sprechers, während das kurze Eedestück in natürlicher 
Art nur immer ein sachliches Moment isoliert bringt, wor- 
auf der Gegenredner «ofort antwortet. 

Es soll zuerst die Durchschnittslänge des Bedestuckes, 
dann die Zahl und Länge der Bedestücke fesi^elegt werden 
u. zw. erst für die ganze Dichtung, dann für deren com- 
positionelle Haupttheile. Da der Duolog nur m draiSLatischen 
Bildern erscheint, entfällt eine weitere Sonderung nach den 
Bildarten. 
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1. Die Durchschnittslänge des Bedestückes. 

Der Duolog mnfasst 2067 Zeilen und 221 Bedestücke, 
so dass die Durchschnittslänge des Bedestückes — 9 V2 Zeilen 
beträgt. 

2. Die Zahl der Bedestücke. 

Es handelt sich hier um die Extensität der Gliederung 
des Duologs. Sie spiegelt sich im Verhältnis der theoretisch 
minimalen G-liederung zur thatsächlichen. 

Die vorhandenen 38 Duologe müssen ad minimum 
66 Bedestücke haben, besitzen aber de facto 221, also um 
S^fsmal mehr. Der Duolog ist also im ganzen ziemlich reich 
gegliedert. Dies erhärtet das Detail. Es besitzen: 
2 — 6 6 — 10 11 — 22 Bedestücke 

18 10 6 Duologe 

"Is" : 16 ^ IVö : 1 

Die Duologe mit wenig Bedestücken (bis 5) überwiegen 
also die Duologe mit viel Bedestücken (von 6 bis 22) nur 
^ ein Fünftel. Von den 16 reicheren Duologen ist ein 
Drittel sehr reich an Bedestücken (von 11 bis 22). 

3. Die Länge der Bedestücke. 

Es handelt sich hier imi die Intensität der Gliederung 
Daologs. Das Bedestück schwankt an Länge vom Drittel 
einer Zeile bis zu 87 Zeilen hinauf. Der Dichter hat also die 
Ausdracksmittel von der hitzigsten oder spitzigsten Wechsel- 
rede bis zum breithinwallenden rhetorischen Pathos zur Ver- 
lang. Schafflb man natürliche Längs-Kategorien, so theilen 
sich die Bedestücke in kurze (bis 6), in mittlere (bis 15) 
und in lange (bis 87 Zeilen). Es erscheinen 

von kurzen mittleren langen 

110 75 36 Bedestücke. 

Die Tendenz geht also im allgemeinen auf kurze Bede- 
stücke, denn es verhält sich: 

kurz : (mittel + lang) = 110 : 111 = 1 : 1 
mittel : lang = 75: 36 = 2:1 

Theilt man die kurzen in sehr kurze (Vs bis 2 Zeilen) 
und kurze (3 bis 6 Zeilen), die langen in sehr lange (31 bis 
87 Zeilen) und lange (16 bis 30 Zeilen), so verhält sich: 

bischer, Kunstformen d. mittelalt. Epos. 8 



— 84 - 

sehr kurz : kurz = 77 : 33 = 2*/« : 1 
lang : sehr lang = 26 : 11 = 2V4 : 1 

Also auch im Detail erhärtet sich die Tendenz nac 
relativ kurzen Bedestücken. 

Da der Duolog in ^Iwein*^ einerseits nach Reichthii 
an !Bedestücken, andererseits nach Kürze der Bedestüclj 
drängt, so ergibt sich daraus ein rascher und vielfältige 
"Wechsel derselben innerhalb des Duologs und dieser gc 
winnt hiedurch eine starke Lebhaftigkeit. Er trägt also voi 
wiegend ein realistisches Gepräge. 

Dies die Erscheinungen für die Gesammtdichtung. 

Es fragt sich nun, ob man darin eine individuelle Eigen 
thümlichkeit des Dichters zu sehen hat, wenn nämlich dies 
Verhältnisse die ganze Dichtung hindurch unverändert au 
treten, oder ob sich ein Unterschied im Bau des Duoloj 
zeigt in Hinblick auf die Hauptpartien der Dichtung, v^ 
durch sich erwiese, dass der Dichter bei verschiedengeartet^ 
Bau des Duologs aus technischen Erscheinungen stilistisc 
Wirkungen schöpfte. Oder richtiger gesprochen, da A 
großen Meister seiner Kunst das Technische sich unbewi:3 
einstellt, ob in technischen Erscheinungen sich unwillkürL 
stilistische Tendenzen widerspiegeln. 

Es muss also in der Untersuchung nach dem psyc3 
logischen I und fabulistischen H gesondert werden. 

1. Die Durchschnittslänge des Bedestückes. 

I hat 80 Redestücke mit 519 Zeilen, also 6V2 ZeiZ 
im Durchschnitt; 11 hat 141 Redestücke mit 1568 Zeil* 
also llVö Zeüen im Durchschnitt. 

Im psychologisch-dramatischen I ist also die Lebhaft:: 
keit des Duologs fast doppelt so stark, als im fabulistisC 
epischen H. 

2, Die Zahl der Eedestücke. 

Zahl ZaM der Bedestücke 

der Duologe ad minimuTn de facto 

I: 7 = 14 : 80 =1:62/8 

H: 26 = 52 : 141 =1:22/8 

Im psychologisch - dramatischen I ist also der Duok 

doppelt reicher, also dramatischer, als im fabulistisch-ef 

sehen 11. 
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Dies erhärtet das DetaiL Es finden sich von Duologen 
mit 2 — 6 6 — 10 11 — 22 Redestücken 

in I: 4 3 

„ H: 18 6 2 



: 7 

18 8 



4 : 3 
6 : 2 



— 


: 00 


— 2V* 


:1 


= lVs 


:1 


— 3 


:1 



In I kommen also arme Dnologe (mit 2 bis 5 Bede- 
stücken) überhaupt nicht vor, während diese in IE die er- 
drückende Majorität bilden, und es überwiegen die mittleren 
die reichen Duologe in I nur imi ein Drittel, in 11 aber um 
das Dreifache. 

Die reiche Gliederung in I, die arme in II erweist 
sich deutlich am Detail der Erscheinungen. 

3. Die Länge der Bedestücke. 

Es hat sich fiir die ganze Dichtung gezeigt, dass trotz 
der Tendenz nach kurzen Bedestücken auch mittlere und 
l^nge zur Genüge vorhanden sind, also die verschiedenen 
diesbezüglichen Kunstmittel dem Dichter geläufig sind. Es 
^t nun von vorneherein wahrscheinlich, dass das psycho- 
logisch-dramatische I in diesen Kunstmitteln nuancenreicher 
Sein muss als das fabulistisch-epische U, dass — technisch 
gesprochen — in I die mittellangen Bedestücke im Ver- 
gleich mit den kurzen und langen seltener, in II häufiger 
Vorkommen müssen. Dies beweisen die Ziflfem untrüglich: 

I: mittel : (kurz -j- lang) = 18 : 62 = 1 : 3 V2 
H: =B7:84^1:lVi 

Es ist also I um mehr als das Doppelte nuancenreicher 
^Is n. Dies wird durch das Detail noch schärfer beleuchtet, 
^enn man kurz in sehr kurz und kurz, lang in sehr lang 
^^d lang sondert So erhält man also die Beihe: 

sehr kurz -|- kurz -|- mittel -f- lang -j- s©hr lang 



Dabei ist (kurz -\- lang) : minder extrem, 

(sehr kurz -|- sehr lang) : mehr extrem. 

8* 
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Setart; man die beiden Omppen gegeneinander, so vei 
hält sich 

in I: (kurz -|- lang) : (sehr kurz -|- sehr lang) = 15 : 47 = 1 : -f 
,,n: =43:41 = 1: 

Im psychologisch -dramatischen I überwiegen also di 
extremeren Bedestücke den minder extremen nm mehr al 
das Dreifache, während sich im fabolistisch - epischen I 
beide Arten das Gleichgewicht halten. Fasst man die Eede 
stücke von 3 bis 30 Zeilen, also die kurzen, mittleren unc 
langen in e i n e Gmppe der medialen, die Bedestücke voi 
Vs bis 2 und von 31 bis 87 Zeilen, also die sehr kurzei 
und sehr langen in die andere Gruppe der extremen zu 
sammen, so verhält sich 

in I: medial : extrem = 33:47 = 1 : — IV2 
„ H: =100:41 = 2V6: 1 

Das dramatischere I strebt also nach extremen Bed< 
stücken, d. h. nach Varietät im Bau seines Duologs, d^ 
epischere 11 strebt nach medialen Bedestücken, d. h. na< 
Uniformität. 

Der Unterschied zwischen dem „dramatischen^ Duol< 
von I und dem „epischen" Duolog von 11 besteht also nio 
nur in der größeren Lebhaftigkeit des ersteren, also in ein^ 
technischen Quantum, sondern auch in dessen Verschiede 
artigkeit, also in einem technischen Quäle. 

Das fabulistische 11 theilt sich in Ä und B, Es fro/^ 
sich, ob zwischen diesen beiden, compositionell gesproch^ 
zwischen der Entwicklung und Lösung ein Unterschied 
Hinblick auf den Duolog besteht. 

1. Die Durchschnittslänge der Bedestücke. 

Ä hat 79 Eedestücke mit 834 Zeilen, also 10«/6 Zeile 
im Durchschnitt; B hat 62 Bedestücke mit 734 Zeilen, als 
-|-12 Zeilen im Durchschnitt. 

Die Lebhaftigkeit des Duologs nimmt also in B etwas al 

2. Die Zahl der Bedestücke. 

Zahl Zahl der Redestücke 

der Duologe ad mimmiim de feusto 

A: 12 = 24 : 79 = 1:37« 

Bi 14 = 28 : 62 = 1:2V5 
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In B verschärfb edoh die Tendenz nach Armut an Bede- 
stücken. Dies erhärtet das Detail Es finden sich von Duologen 
mit 2 — B 6 — 10 11 — 22 Redestücken 



in Ä: 


7 


3 




2 


,B: 


11 


3_ 




_0 




7 


• 
• 


5 


— IV« :1 




11 


• 
• 


3 


— 3»/a : 1 



3:2= 1^2:1 
3 : = oo :0 

B drängt also mehr als doppelt stärker nach Duologen 
mit wenig Bedestüoken und hat keinen einzigen Duolog 
mit viel Bedestüoken. 

3. Länge der Bedestücke. 

A : mittel : (kurz -f lang) =* 28 : Bl = 1 : l*/6 
B: =29:33 = 1:+! 

Es begünstigt also B die mittleren Bedestücke gegen- 
über den kurzen und langen vielmehr als A und erzielt 
dadurch eine größere Uniformität. 

^: (kurz 4" lang) * (sehr kurz -f- sehr lang) =: 24 : 27 = 1 : 1 Vs 
B: =19:14 = 1V3:1 

In A überwiegen — wenngleich nur minimal — die 
extremeren Bedestücke, in B jedoch — und ziemlich stark — 
die minder extremen. 

Fasst man zusammen, so verliert der Duolog beim 
Übergang von A zu jB an Lebhaftigkeit und Verschieden- 
artigkeit. Überschaut man den ganzen Weg von I za JIA 
^d n B, so zeigt sich, dass die Dichtung mit dramatischer 
Lebhaftigkeit einsetzt, um im Verlauf immer episch- 
^iger zu werden — im Bau ihres Duologs. Die psycho- 
logischen Probleme werden schrittweise einfacher und damit 
wird ihr Hauptträger, der Duolog schrittweise ebenmäBiger. 



Figuren -Technik. 



Das dramatisohe Element wird von den Figuren ge- 
tragen, im tieferen Sinne von ihnen bestimmt. Alle tech- 
nischen Erscheinungen, die am dramatischen Elemente be- 
obachtet wurden, finden also in ihnen ihre psychologische 
Begründung. In unserer Untersuchung aber, die den Weg 
zum tieferen Verständnis von außen nach innen sucht, 
um den symptomatischen Wert der äußeren Erscheinungen 
für das innere Wesen der Dichtung nachzuweisen und eben- 
sosehr um sich methodisch von dem objectiven Beweise 
nicht nach dem subjectiven Eindruck ablenken zu lassen., 
in unserer Untersuchung muss nun auch bei den Figurexi 
erst mit dem Äußerlich-technischen eingesetzt werden. Di_^ 
Figuren sollen nun nach ihren dramatischen Formen, der^^o 
Wert bereits klar gelegt ist, bewertet werden. 



A. Die Figuren -Technik im Hinblick auf die ganz^ 

Dichtung. 



Die erste Frage der Figuren-Technik richtet sich 
die Zahl der Figuren. In ^Iwein" erscheinen 33 Figuren. SC- 
sind im einzelnen von sehr ungleicher Bedeutung un ^ 
scheiden sich in zwei oberste Q-ruppen, in die Haupt- un^ 
Nebenfiguren. Es sind dies Qualitätsgruppen, die zum eiit^" 
gehenden Vergleich herausfordern. 

L Haupt- und Nebenfiguren. 

Die Hauptfiguren sind gering an Zahl: 4, die Neben-^ 
figuren sind stark an Zahl : 29 ; die Hauptfiguren sind reiche 
an dramatischer Gesammtzeilenmsisse : 2529^2 Zeilen, die 
Nebenfiguren sind arm an dramatischer Gesammtzeüen- 
masse: 1227 Va Zeilen; die Durohschnittszifirer der Zeilen- 
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masse beträgt demnach für eine Hauptfigur: 632 Zeilen, die 
Durchschnittsziflfer der Zeilenmasse für eine Nebenfigur: 
42 Zeilen; die Hauptfiguren treten oft auf: insgesammt 
86 mal, also im Durchschnitt: 21 mal, die Nebenfiguren 
treten selten auf: insgesammt 53 mal, also im Durchschnitt : 
kaum 2 mal. 

Diese gegensätzlichen Gruppeneigenschaften sind bis zu 
einem gewissen Grade selbstverständlich. Dass der Gegen- 
satz hier so scharf ist, spricht jedoch für die große Kunst 
des Dichters, das Hauptinteresse auf wenige Hauptträger 
seiner Ideen und der dieselben versinnlichenden Fabel zu 
concentrieren. Ein kräftiges und damit wirkungsvolles Zu- 
sammenfassen spiegelt sich in diesen Erscheinungen. 

Es fragt sich nun beim Eintritt ins feiner charakteri- 
sierende Detail, wie sich die beiden Figurengruppen zu 
den einzelnen, qualitativ verschiedenen dramatischen Formen 
verhalten, d. h. welchen Antheil sie daran nehmen. Von zwei 
Gesichtspunkten aus soll die Frage beantwortet werden, 
denn es ist ebensosehr von Bedeutung, welchen Antheil an 
der Masse der jeweiligen dramatischen Form eine Figur 
iat, um die Wucht ihrer diesbezüglichen Wirkung ermessen 
2ü können, als auch wie oft eine Figur mit derselben drama- 
tischen Form in Erscheinung tritt, also wie oft sie auftritt, 
^iDa die Wirkung ihrer Frequenz sich veranschaulichen zu 
können. Wie viel und wie oft sie an den einzelnen drama- 
tischen Formen Antheil nimmt, muss demnach bestimmt 
Verden. ') 

1. Der Monolog der Haupt- und Nebenfiguren. 

Eine richtige Anschauung gibt die directe Vergleichung 
^ör absoluten Massen- oder Frequenzziffem nicht, es müssen 
^elmehr die Verhältniszahlen innerhalb der Gruppen der 
Haupt- respective Nebenfiguren gegenüber gehalten werden, 
l^ie richtige Vorstellung von der Stärke des lyrischen Ele- 
ments erfließt aus dessen Vergleichung mit dem eigentlich 
dramatischen (also Dialog und Ansprache). Es verhält 
sich nun: 

^) Dabei ist für die Nebenfiguren eine Ansprache von 14 Zeilen 
^d ein Duolog von 29 Zeilen in Abrechnung zu bringen, weil sie 
(Hartman-Minne) unorganisch sind. 
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in Bezug 
auf die Masse 



in Bezog 
auf die Frequenz 



bei den Hauptfiguren: 

lyr. : dr. = 394 : 2136»/« = 1 : 6V« 
bei den Nebenfiguren: 

lyr. : dr. = 66 : 1204V2 = 1 : IS»/* 

bei den Hauptfiguren: 

lyr. : dr. = IB : 70 = 1 : 4«/8 
bei den Nebenfiguren : 

lyr. : dr. = 8 : 48 =1:6 

Die Hauptfiguren sind also viel lyrischer als die Neben- 
figuren, denn sie haben relativ um dreimal mehr lyrische 
Masse (Hauptfiguren : Nebenfiguren = 6^/2 : 18 V4) und treten 
relativ um die Hälfte öfter auf (Hauptfiguren : Nebenfigaren 
= 4% : 6). Das begreift sich sehr leicht, denn nur die 
Stimmung einer bedeutenden Figur ist dem Dichter an siclc 
von Wert, während er die Stimmung einer minderwertig^ 
Figur nur zur Stimmungsmalerei der Situation verwende 
kann. 



2. Die Ansprache der Haupt- und Nebenflgoren. 

Die Bedeutung der Ansprache zeigt sich im Verhältr 
zur Volldramatik (Duolog und Polylog). Es verhält sich nii 

bei den Hauptfiguren: 

Anspr. : DiaL = 479 : 16B6 Va = 1 : 3 V« 
bei den Nebenfiguren: 

Anspr. : Dial == 108 : 10637« = 1 : —10 

bei den Hauptfiguren: 



in Bezug 
auf die Ma8 



2 



m Bezuf 
auf die Freqi 



Anspr. : Dial.= 24 : 47 = 1 : 
bei den Nebenfiguren: 

Anspr. : Dial. = 10: 37 =1: SVa 

Die Hauptfiguren haben also eine starke VorlieV 
die Ansprache, die Nebenfiguren eine starke Abneigur 
gegen, denn die Hauptfiguren haben relativ mehr alf 
mal soviel an Masse (Hauptfiguren : Nebenfiguren = 3' 
und um eine starke Hälfte mehr an Auftritten C 
figuren : Nebenfiguren = 2 : 3^/8). Dies begreift sich 
aus dem überwiegend herrischen Charakter der Ans 



— 41 — 



3. Der Duolog und Polylog der Haupt- und Nebenfiguren. 

Es verhält sich: 
bei den Hauptfigaren: \ 

Duol. : Pol. = 1338 V2 : 318 = 4i/., : 1 in Bezug 

bei den Nebenfiguren: | auf die Masse, 

DuoL:Pol.= 7197«: 334= 2V6:li 

bei den Hauptfiguren: \ 

Duol. : Pol. = 38 : 9 = +4 : 1 in Bezug 

bei den Nebenfiguren: lauf die Frequenz. 

DuoL:Pol.= 26 : 9=— 3 :li 

Die Hauptfiguren streben also nach dem Duolog be- 
sonders in Bezug auf die Masse (Hauptfiguren : Neben- 
figuren =4^/5 : 2^6), aber auoh in Bezug auf die Frequenz 
(Hauptfiguren : Nebenfiguren = -|-4 : — 3) ; die Nebenfiguren 
begünstigen sehr stark den Polylog. Das begreift sich, denn 
der dramatisch schärfere, psychologisch intimere Duolog 
bildet den eigentlichen Tummelplatz för den geistigen Zwei- 
kampf der Hauptfiguren, während die Nebenfiguren in den 
breitem, aber seichteren Ensemble-Formen des Polylogs 
besser zur Geltung kommen. 

In der Urgierung des Monologs, der Ansprache und 
des Duologs prägt sich also deutlich die Eigenart der Haupt- 
figruren aus, wie die der Nebenfiguren in deren Polylog- 
^eundüchkeit. 



n. Die Hauptfiguren. 

Es sind ihrer vier, die sich in zwei Gruppen sondern: 
^^ das Heldenpaar (Iwein und Laudine) und in das Ver- 
^autenpaar (Gäwein und Lunette). Es sind engere Qualitäts- 
gruppen, die wieder eine Vergleichung herausfordern. 

1. Das Helden- und Yertrantenpaar. 

Die Helden sind an Masse nur um Weniges, um ^jb den 
Vertrauten überlegen (1406 V2 : 1123), doch sehr stark, um 
«lehr als das Doppelte an Frequenz (60 : 26 = 2V8 : 1). Die 
dramatische Bewegung der Helden ist also erregter,, die 
dör Vertrauten ruhiger. Der Wirkungskreis der Helden ist 
oben ein weiterer, der der Vertrauten ein engerer. In Bezug 
auf die Antheilnahme an den verschiedenen dramatischen 
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Fonnen ßü\t vor allem ins Auge, dass nur die Helden 
monologisieren (394 Zeilen). Sie sind als Haupttrager der 
psychologischen Probleme der Dichtung auch die vomehm- 
lichsten Träger der Stimmung, die im Monolog zum Aus- 
druck kommt. Die vielgeschäftigen Vertrauten verbrauchen 
sich in der dramatischen Bede (excl. 3 dubiose Zeilen : Ga- 
weins Mon.). Sondert man diese nach Wechselrede und An- 
rede, so sind die Vertrauten als die Überredenden gegen- 
über den Helden als den Überredeten bezeichnenderweise 
in der Ansprache relativ stärker. 

Es verhält sich: 
bei den Helden: 

Dial. : Anspr. = 887 V2 : 126 = 7 : 1 
bei den Vertrauten : 

Dial. : Anspr. = 769 : 364 = 2 V2 : 1 

bei den Helden: 

: 14 = 21/4:1 



in Bezug 
auf die Masö«? 



Dial. : Anspr. = 32 
bei den Vertrauten: 

Dial. : Anspr. = 16 



1) 



in Bezug 
[ auf die Frequej:^2i. 



: 10=^1^2 

Die Ansprachen der Vertrauten sind also nicht nur i^ 
ganzen, sondern auch im einzelnen durchschnittlich läng^^j 
mithin eindrucksvoller, als bei den Helden. 

Auch innerhalb der specifisch - dramatischen Form^^ 
des Duologs und Polylogs besteht ein charakteristisch^^ 
Unterschied : die Helden mit ihrem weiteren Wirkungskreis 
streben nach dem breiteren Polyloge, die Vertrauten m-^* 
ihrem engeren Wirkungskreis nach dem intimeren Duolog^- 

Es verhält sich: 
bei den Helden: 

Duol. : Pol. = 670 ^/a : 217 = +3 
bei den Vertrauten : 

Duol. : Pol. = 668 : 101 = 62/3 

bei den Helden: 

Duol. : Pol. = 26 : 
bei den Vertrauten: 

= 12 : 



6= 41/4:1 



3= 4 



in Bezug 
auf die Masse^ 



in Bezug 
auf die Frequenz« 



Die Vertrauten haben also nicht nur viel Duolog int 
allgemeinen, sondern auch langen Duolog im einzelnen im 
Vergleich mit den Helden, wie die Durchschnittsziffer zeigt: 
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Helden : Vertraute = 25 : 56. So charakterisieren sich denn 
die Helden durch starken Monolog, schwache Ansprache 
und stärkeren Polylog, die Vertrauten durch mangelnden 
Monolog, sehr starke Ansprache und stärkeren Duolog. 

Ddi der Dichter die generellen Eigenschafben der 
G^ruppenfiguren in so treffender Art bereits technisch zum 
Ausdruck bringt, so drängt sich unwillkürlich die Frage auf, 
ob dies auch individueU für die Einzelfiguren zutrifft. 

2. Der Held und die Heldin. 

Sie bilden das typische Liebespaar: er, der werbende, 
active Mann, sie die Lworbene, passive Frau. 

Danach begreift es sich von selbst, dass der Held der 
Heldin an dramatischer Masse und an Zahl der Auftritte 
weitaus überlegen ist. 
Es verhält sich: 
Held : Heldin = 1030 : 376 V2 = 2«/8 : 1 an Masse, 

= 4ß: 14 =3V4:1 n Frequenz. 
Daraus ergibt sich aber im einzelnen Auftritt fär den 
Helden eine größere Lebhaftigkeit, für die Heldin eine 
größere Buhe. Im Durchschnitt hat der Auftritt bei ihm 22, 
W ihr 27 Zeilen. 

Auch in der Antheihiahme an den einzebien drama- 
tischen Formen charakterisieren sich die beiden gegen- 
einander. 

Das Weib ist rückhaltender, discreter als der Mann. 
Es verhält sich nämlich: 
^ei dem Helden : 

in Bezug 



dram. : lyr. = 711 : 319 = 2 Vi : 1 
tei der Heldin: 



auf die Masse. 



dram. : lyr. = 301 Va : 76 = 4 :1 

Die Frau ist also fast um die Hälfte weniger lyrisch 

der Mann. 

Stark ist auch der Unterschied zwischen beiden in Hin- 
bKck auf die Ansprache. 

Es verhält sich nämlich: 
W dem Helden: 



Dial. : Anspr. = 616 : 96 = 6% : 1 
^i der Heldin: 

DiaL : Anspr. = 272 : 29 = 9 Vs : 1 



in Bezug 
auf die Masse. 
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Der Mann mit seinem weiteren Wirkungskreis ist star 
an der herrischen Ansprache, die Frau schwach betheilig^ 
Besonders fein ist der Unterschied auf dem eigentlicl 
dramatischen Gebiete des Duologs und Polylogs. 

Es verhält sich nämlich: 
bei dem Helden: \ 

Duol. : Pol. = 498 : 117 =r 4V4 : 1 | in Bezug 
bei der Heldin: [ auf die Masse, 

Duol. : Pol. = 172 V2 : 100 = l»/4 : 1 J 

bei dem Helden: \ 

Duol. : Pol. = 21 4 = 6V4 : 1 in Bezug 

bei der Heldin: ( auf die Frequenz 

Duol.: Pol. = 6 : 2 = 2V2:lJ 
Der Mann ist also im allgemeinen viel reicher an Dao- 
log, die Frau relativ reicher an Polylog und es ist dei 
Mann im Duolog wie im Polylog viel intensiver, d. h. ei 
kommt öfter und spricht kürzer, die Frau in beiden ex- 
tensiver, d. h. sie kommt seltener und spricht länger. 

So tritt denn bei dem Heldenpaar schon im Technischen 
der typische Charakter einerseits des Mannes, andererseife 
der Frau zutage, und zwar nicht nur in den dichterißct 
etwa leicht zu treffenden Hauptzügen, sondern selbst in der 
feinsten Details. 

3. Die Tertranten. 

Dem Helden steht als Vertrauter ein Mann: Gäweii 
der Heldin als Vertraute eine Frau: Lunette, zur Seit< 
Die Aufgabe Gaweins ist es, den liebes - activen Held© 
zu zügeln, damit er der „Ehre" nicht vergesse, seine RoU 
ist also eine negative; die Aufgabe Lunettens ist es, d^ 
ehren-passive Heldin zu spornen, damit sie der „Liebe 
nicht vergesse, ihre Rolle ist also eine positive. Danac 
begreift es sich, das der Part des activen Weibes vi< 
gröBer ist als des passiven Mannes. Der Unterschied bat 
sich hier, wo die Figuren nicht typische G-eschlechfe 
Vertreter, sondern für die Handlung eigengeartete Func 
tionäre sind, im wesentlichen auf ihrer Function auf. 

Es verhält sich: 
Lunette : Gäwein = 832 V2 : 2902/8 =± 2«/7 : 1 in Bezog aof die lane, 

rr^ 18 : 7 ==■ 2^/7 : 1 in Bezag aof die Frequei 



Dass beide unlyrisch sind und sein sollen, wurde schon 
oben ausgeführt. 

In der Ansprache ist bezeichnenderweise Gäwein stark, 
Lunette schwach. Er spricht eben zu einem Manne, der 
die Darlegung seines Vertrauten meist ruhig hinnimmt, ihre 
Begründung bei sich überdenkt und antwortslos seine Ent- 
schlüsse überlegen fasst. Lunette spricht aber zu einer 
Frau, wo es eben nicht genügt zu reden, sondern wo sie 
aus der zungenfertigen Dialectik der weiblich - erregten 
Vechselrede als Siegerin hervorgehen muss. Diese psycho- 
logischen Gegensätze der Geschlechter spiegeln die Zahlen 
aufs deutlichste wieder. Es verhält sich: 

bei Lunette : 



Dial. : Anspr. = 66B V2 : 167 = 4 : 1 
bei Gäwein : 

Dial.: Anspr.= lOS^/s : 187 = 1 : -f l^/i J 

bei Lunette : 



in Bezug 
auf die Masse, 



12 



6 = 2: 
4 = 1: 



1 
IVa; 



in Bezug 
auf die Frequenz. 



Dial.: Anspr. = 
bei Gäwein : 

Dial. : Anspr. = 3 

Nicht nur die summarische, auch die Einzellänge der 
Ansprache ist symptomatisch : im Durchschnitt beträgt diese 
bei Lunette 28, bei Gäwein 47 Zeilen. 

Der Unterschied stellt sich auch innerhalb der speci- 
fisch-dramatischen Formen ein: Lunette ist stärker im in- 
timen Duolog, der das eigentliche Gebiet ihrer intimen 
Mission darstellt, Gäwein ist stärker im Polylog, der ein 
officielleres' Gepräge trägt. Es verhält sich: 

l>«i Lunette : 

DuoL : Pol. = 6I2V2 : 63 = 11 V2 
bei G&wein : 

48 = 



DuoL : Pol. = 65«/ 

i Limette: 

DuoL : PoL = 10 
i Gäwein: 

DuoL : PoL =± 2 



8 



IV' 



1 
1 



in Bezug 
auf die Masse, 



2= 5 



1= 2 



1 



in Bezug 
auf die Frequenz. 



Auch ftlr die Einzellänge treffen die allgemeinen Be- 
Daerkimgen zu. Es verhält sich in der Durchschnittslänge: 
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bei Lunette : Duol. : Pol. = 61 : 26 = 2 '/a : 1 
^ Gäwein: =28:48 = 1 : l«/* 

So erscheinen denn auch für die Vertrauten die d: 
matischen Ausdrucksformen in treffend-feiner Art charaki 
ristiseh. 

Im bisherigen wurde die totale dramatische Bethätigai 
der Hauptfiguren in Rechnung gezogen. Es ist nun g 
wiss wichtig, zu sehen, wie sehr es der Dichter versteht, d 
Hauptinteresse auf die Hauptfiguren zu conoentrieren. D 
kann in sachlicher Art veranschaulicht werden, wenn mi 
innerhalb der Wechselreden, also des Duologs und Polyloj 
sondert zwischen den Formen, die nur von Hauptfigur^ 
getragen werden, und anderen, in denen Haupt- und Nebe 
figuren zu Worte kommen. 

I. Der Duolog. 

Die erstere Art sei mit H-|-H, die letztere mit H-f- 
bezeichnet. 

Es verhält sich: H+H 

insgesammt: 1077 ^a 

für Iwein: 260 

„ Gäwein: . 42^/8 

für Laudine: 172^/2 

„ Lunette: 612 1/2 

Im ganzen ist also der Duolog sehr stark auf die Eaa] 
figuren beschränkt, ein Zeichen seiner geistigen Intiiiiii 
und Vornehmheit. Dass die Frauen im intimen Duolog e 
mit Hauptfiguren verkehren, ist ein beredtes Zeichen ihi 
geschlechtigen Exclusivität. Dass der Held mit sein« 
weiteren Wirkungskreis auch im intimeren Duolog st« 
nach Nebenfiguren ausgreifen muss, während der Vertrai 
mit seinem engeren Wirkungskreis sich hier weit mehr i 
die Hauptfiguren beschränken kann, erklärt die obig 
Zahlen. 



H+N 






261 — 


-H 


:1 


248 — 


1, 


;1 


13 — 


8 


:1 


— 


00 ; 


;0 


— 


00 , 


:0 
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2. Der Polylog. 


Es verhält sich: 


TT+H : 


H+N 


insgesammt: 


190 : 


. 128 — IV« : 1 


für Iwein : 


37 


80 — 1 :2 


„ Qäwein : 


; 


48 — :« 


Air Laudine: 


100 


— oo :0 


„ Tinnette: 


63 : 


— oo :0 



Im ganzen ist also der Polylog nur mit einer recht 
schwachen Majorität in ausschließlichem Dienste der Haupt- 
figuren. In diesem scharfen Unterschied zum intim-vor- 
nehmen Duolog zeichnet sich seine extensiv-demokratische 
Art. Die Frauen verkehren auch hier nur mit ihren geistigen 
Standesgenossen, den Hauptfiguren, die mit dem bunt- 
schillemden Leben enger verknüpften Männer hier fast aus- 
schließhch mit Nebenfiguren. 

in. Die Nebenfiguren. 

Sie theilen sich in zwei scharf gesonderte Arten : 

1. in die Mitspieler, die zwar geringen, aber ziem- 
lich stetigen Antheil an der Gesammthandlung nehmen, 

2. in die Episodisten mit partiell beschränktem An- 
theü an der Gesammthandlung. 

An technischen Eigenschaften, die die beiden Gruppen 
äußerlich charakterisieren, ist hervorzuheben vor allem die 
Zahl der einzelnen Figuren (die Msp. sind arm an Figuren: 4, 
^e Epis. reich: 25), dann die dramatische Gesammtmasse 
(diel&p. sind arm: 368^2 Zeilen, die Epis. reich: 869 Zeilen) 
^d die Durchschnittslänge pro Figur (die Msp. sind reich : 
89 Zeilen, die Epis. arm : 36 Zeilen), endlich die Frequenz 
(die Msp. treten insgesammt selten auf: llmal, die Epis. 
oft: 42mal). — Daraus ergibt sich als äußerliches technisches 
Öruppenmerkmal: die Msp. — weil individuell bedeutender 
"*- sind intensiv entwickelt : es sind ihrer wenige, diese aber 
^d stark ; die Epis. — weil individuell unbedeutender — 
^d extensiv entwickelt: es sind ihrer viele, diese aber sind 
schwacL 

•Nun handelt es sich darum, die beiden Gruppen inner- 
hch zu charakterisieren, die geistigen Gruppenphysiognomien 
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aus dem Antheil der Figuren an den verschiedenen dramati 
sehen Formen zu bestimmen. 

Was den Monolog betrifft, so entbehren ihn die Mit 
Spieler völlig und besitzen ihn die Episodisten nur in seh 
bescheidenem Ausmaße: 

Epis. : dr. : lyr. =± 803 : 66 = 12 Ve : 1 in Beug auf die laae, 

=± 34 : 8*=^ 4^4 : 1 in Bezug uf die Frequem 

Das begreift sich : die Mitspieler sind zu unbedeutend, 
um individueUe Stimmung entfalten zu dürfen, und zu be- 
deutend, um als bloße Situations-Stimmungsfiguren miss- 
braucht werden zu können: hiezu schaffi} sich eben der 
Dichter diese Art von Episodisten. 

Was die Ansprache betriflft, so entbehren sie die Mit- 
spieler fast völlig (nur 9 Zeilen neben 349^2 dialogischen), 
während die Episodisten hievon schon einen betr&chtUchen 
Theil aufweisen: 

Epis. : Dial : Anspr. = 704 : 99 = 7 ^9 : 1 in Beng uf die Ium, 

= 26 : 8 = 31/4 : 1 in Bejng anf die hnm 

Die Erklärung ist dieselbe, wie beim Monolog : die Mit- 
spieler sind zu unbedeutend, um individuelle Ansprachen 
sich leisten zu können, und zu bedeutend, um mit sach- 
lichen Ansprachen zu Auskunftspuppen erniedrigt werden 
zu dürfen: hiezu schaffl; sich eben der Dichter eine eigen« 
Art von Episodisten. 

Was das Verhältnis vom Duolog zum Polylog betrifft 
so sind die Mitspieler stark polylogisch, die Episodistei 
sehr stark duologisch: 



Msp.: Duol. :Pol.= 91V« 
Epis. : = 628 

Msp. : = 3 

Epis.: = 23 



268 = 1 : 3 I in Bezug 
76 =: 8V4 : 1 1 auf die Masse, 

6 = 1 :2\ in Bezug 
3 = 7^/8:1 /auf diePrequeiv 

Das könnte auffallen: der Duolog hat sich ja als d 
bessere, der Polylog als die schlechtere dialogische Fof 
früher erwiesen. Aber dies gilt nur im Bereich der Häuf 
figuren. Der kurze und kunstlose Duolog der Nebenfigur^ 
ist wertloser als der immerhin doch breitere Polylog; darU 
streben nach diesem die wertvollen Mitspieler, nach jen^ 
die wertlosen Episodisten. 
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Eine detailliertere Untersuchung erfordern noch die 
Episodisten, weil sie sich in zwei fdnctionell und daher 
mh formell unterschiedene G-ruppen theilen. Sie zerfallen 
lämlich in Spielfiguren, d. h. in recht minderwertige 
landlimgsfiguren mit örtlicher Beschränkung und inHilfs- 
iguren informativer oder stimmunggebender Art 

Die SpieMguren sind als bescheidene Mitträger der 
[andlong die wichtigeren. Dies zeigt sich technisch in ver* 
3luedenen Momenten. Einmal haben wenigstens 3 von 
men (das Fräulein von Narison, des Magen Tochter und 
er Thorwart) Antheil an mehr als einer dramatischen 
orm, dann erscheinen wenigstens 3 von ihnen (der fremde 
itter, die „Eitter'' und die ältere Schwester) im ^besseren^ 
olylog, endlich haben 7 von ihnen (also die obigen 3 und 
er husherre, der Wirtj Frau von Narison und die jüngere 
chwester) mehr als einen Auftritt, so dass die Gesammt- 
eit von 15 Figuren mit 670 Zeilen für die Einzelfigur eine 
Nirchschnittszeilenzahl von 44 erzielt. Die Hilfsfiguren sind 
ie unwichtigeren. Sie umfassen 10 Stück mit 199 Zeilen, 
Iso 20 Zeilen im Durchschnitt, und sind als informative 
'iguren natürlich auf den Duolog beschränkt (6 Stück mit 
BO Zeilen, also 30 Zeilen im Durchschnitt), als Stimmungs- 
guren auf die Ansprache und den Monolog beschränkt 
B Stück mit 49 Zeilen, also 10 Zeilen im Durchschnitt). 

Überschaut man die Ergebnisse der Figuren-Technik, 
rie sie bisher im HinbHck auf die öesammtdichtung unter- 
Jucht worden ist, so muss man zu dem Schlüsse kommen, 
^^ der Dichter als eminenter Meister seiner Kunst es ver- 
standen hat, durch die feine Wahl der technischen Aus- 
imckBmittel in schärfcter Art zu charakterisieren. 



Ä Die MgTiren-Teclmik in den verschiedenen 

Compositionstheilen. 

Hat die alliremeine Fiffuren-Technik die einzelnen Gat- 
^der Fi^n ^d vof d.„ H.uptflg»en di. eü^dn«. 

^^&i individuell charakterisiert, so ersteht nun die Frage, 
Oodiepigiiren-Technik auch die verschiedenen Compositions-- 

^^>cher, Kunstformen d. mittelalt. Epos. 4 
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theile charakterisiert, d. h. ob sich innerhalb der oben { 
fimdenen typischen Züge für die verschiedenen Compositio: 
theile charakteristische Nuancen ergeben, ohne dass di« 
so weit giengen, dass sie das typische Bild zerstörten. We 
sich diese Frage positiv beantworten lässt, so bietet si 
damit die eigentliche Bestätigung der allgemeinen Erg( 
nisse, d. h. es wird hiedurch deren typischer Wert erhär 
und weiters zeigt sich darin eine neue, auf die Compo 
tionstheile gerichtete Charakterisierungskraft der Fignrc 
Technik, die im Detail noch feiner charakterisiert. 

Zu Oberst muss wie immer zwischen dem psychologisc 
dramatischen I und dem fabulistisch-epischen 11 geschied 
werden. 

1. Zahl der Figuren. 

Es verhält sich 1 : 11 = 9 : 27 = 1 : 3. 

Das psychologische I hat also wenig Figuren, es cc 
centriert seine psychologischen Probleme auf wenige Traf 
imd wirkt dadurch dramatisch intensiver, als das fabt 
stische II, dem schon die reichere Außenhandlung viel in< 
Figuren aufdrängt, was naturgemäß zu dramatischer Gxt< 
sität fahrt. 

2. Haupt- und Nebenfiguren. 

a) Zahl. 
Es verhalten sich: 

in I: Hf.:Nf. = 3: 6 = 1: 2 

„ H: =4:23=*=!:— 6 

Aus der gleichen Ursache ergibt sich auch im De 
die gleiche Wirkung: in Haupt- und Nebenfiguren ii 
concentrierter, während II besonders mit seinen vie 
Nebenfiguren sich ins Breite verflacht. 

b) Masse und Frequenz. 

Es verhalten sich: 
in I: Hf. : Nf. = 799 : 340 = 2V8 : 1 1 in Bezug 
„ H: = 1730«/8 : 887V2 = 2 : 1 I auf die Ma 

Die Hauptfiguren sind also im psychologischen I < 
Nebenfiguren an Masse etwas mehr überlegen als im fab 
stischen H 
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in Bezug auf die Frequenz. 



£& verhalten sich: 

in I:H£:Nf. = 27: 8 = 3V8:H 
„H: =69:45=^178:1 

Es treten also im psychologischen I die Hauptfiguren 
relativ fast dreimal öfter auf als im fabulistischen IE. 

Zieht man daraus die Durchschnittslänge des Einzel- 
auftritts, so verhalten sich 

in I: H£::Nf. — 80:42 = 1 iVjt 
^ H: =80:20=178:1 

In I sind die Auftritte der Nebenfiguren länger, diese 
ftlsQ bedeutender, in 11 kürzer, die Nebenfiguren also minder 
bedeutend : die psychologische Tendenz von I erstreckt sich 
demnach bis atdT die Nebenfiguren. 

So unterscheiden sich denn I und II in Bezug auf die 
äußerlichen QuaHtäten ihrer Haupt- und Nebenfiguren sehr 
deutlich. 

c) Drcoiatische Intensität. 

Eine Vorstellung von der innerlichen Qualität der 
Figurenarten bietet ein Vergleich ihrer Antheilnahme an 
^en verschiedengearteten dramatischen Formen. 

Es möge vorerst das Kriterium aus der Masse geholt 
werden : 

a) Die Hauptfioureii. 

1. Der Monolog. 

Es verhält sich: 

ml: dr.:lyr.= 609 :190=4-3 :1 
„H: =1626«/8:204= 7Vs : 1 

Die Hauptfiguren sind also in I mehr als doppelt so 
Jyrisch als in IL Wo. eine Figur wichtiger ist, da wird auch 
^ Stimmung wertvoller und somit auch ihr Monolog 
stärker werden. Dies gilt für das psychologische I. 

3. Die Ansprache. 
Es verhält sich: 

in I: Dial.:Anspr.= 643 : 66= SV* : 1 
„H: = 11132/8 : 413 = —3 :1 

4* 
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Die Hauptfiguren sind also in I fast halb so sch\ 
an Ansprache als in IE. Die stark mangelnde Halbdran 
ist ein anderer Beweis ftlr die größere dramatische Ii 
sität der Hauptfiguren im psychologischen I. 

3. Der Duolog und Polylog. 

Es verhält sich: 

in I: Duol. : Pol. = 406 : 137 = 3:1 
„H: =932«/8:181==:+6:l 

Die Hauptfiguren sind also in I reicher an PolyL 
als in n, d. h. sie ergreifen im psychologischen Theil 
der wuchtigeren dramatischen Form des Polylogs stä 
Besitz als von der schwächeren des Duologs. 

So zeigt sich denn in allen Formen, dass die Ha 
figuren in I dramatisch intensiver sind als in H, u. 
positiv durch ihre viel stärkere Lyrik und ihre stär 
Antheilnahme am Polylog, negativ durch ihre schwäc 
Antheilnahme an der Ansprache und am Duolog. 

ß) Die Nebenflguren. 
1. Der Monolog. 

Es verhält sich: 

in I: dr.:lyr. = 320:20=16:l 
,,n: =841:46=18:1 

Das Ijoische Element ist bei Nebenfiguren überh; 

sehr gering, der Unterschied zu Q-unsten von I auch 

minimal. 

2. Die Ansprache. 

Es verhält sich: 

in I: Dial. : Anspr. = 301 : 19 = —16 : 1 
„H: =762:89 = — 8^8:1 

^ Die schwächliche Halbdramatik ist also in I dop 
schwächer vertreten als in H. . 

3. Der Duolog und Polylog, 

Es verhält sich: 

in I: Duol. : Pol. = 113 :188=^ 1:1^/8 
„ II: =606V8:146 = +4:1 
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Der Polylog — für die Nebenfiguren dramatisch wert- 
voller als der Duolog — überwiegt also in I, wird aber 
in II vom schwächeren Duolog um mehr als das Vierfache 
ülertroffen. 

So zeigt sich denn an allen Formen, dass die Neben- 
figuren in I dramatisch intensiyer sind als in 11, u. zw. po- 
sitiv durch ihre stärkere Antheilnahme am Polylog, negativ 
durch ihre schwächere Antheilnahme an der Ansprache und 
an dem Duolog. 

Die Erklärung gibt ein Blick auf die numerische Ver- 
tretung der verschiedenen Arten von Nebenfiguren: in 
I erscheinen 6 Nebenfiguren, u, zw. 3 Mitspieler, 2 Spiel- 
figuren und 1 Hilfsfigur ; in 11 erscheinen 23 Nebenfiguren, 
IX. zw. 2 Mitspieler, 13 Spielfiguren und 8 Hilfsfiguren. 

Nach den Kriterien der Masse möge nun auch das der 
IPrequenz beachtet werden. 

a) Die Hauptfiguren. 
1. Der Monolog. 

An Zahl der Auftritte verhält sich: 

in I: dr.ilyr, = 21:6 = 372:1 
„ H: =B0:9=^BV2:1 

Der Monolog ist also in I häufiger, in H seltener. 

2. Die Ansprache. 

I Dial. : Anspr. =^ 16 : B = 3V6:1 
n =31:19 = 1«/8:1 

Die Ansprache ist also in I viel seltener, in II viel 
l^^ufiger. 

3. Der Duolog und Polylog. 

I: Duol. : Pol. = 12 : 4 == 3 :1 
H: =26:B = BV6:1 

Es ist also der Duolog in I seltener, in II häufiger, 
^^^^ Polylog in I häufiger, in 11 seltener. 

Zieht man aus Masse und Frequenz die Durchschnitts- 
stärke des Einzelauftritts, also seine durchschnittliche 
^öilenzahl, so verhält sich: 
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in Duol. : 1:11 = 84 :36 =1 :1 
„ Pol.: =34 :36 =1 :1 

„ Anspr.: =18 :21 =1 :lVa 

^ Mon.: =31«/8:22«/8 = lV2:l 

Es herrscht also bezüglich des Duologs und Polylo 
kein Unterschied ; in dem wichtigeren Monolog ist I um c 
Hälfte stärker, in der minderrichtigen Ansprache ist U i 
die Hälfte stärker. Die Hauptfiguren sind also in Bezi 
auf Frequenz und damit hinsichtlich der Stärke ihres Einz« 
auftritts in I dramatisch intensiver als in H. 

ß) Die NebaiillittreM. 
1. Der Monolog. 

An Zahl der Auftritte verhält sich: 

in I : dram. : lyr, = 6 : 2 =: 8 : 1 
„ H: =89:6 = 61/2:1 

Der Monolog ist also in I doppelt so häufig als in 

2. Die Ansprache. 

I: DiaL : Anspr. = 6 : 1 =t 6 : 1 
H: =30:9=±3V8:1 

Die Ansprache ist also in I seltener als in II. 

3. Der Duolog und Polylog. 

I: Duol. : PoL =* 2 : 3 =t 1 : l^/^ 
H: =24:6 = 4:1 

Der fiir die Nebenfiguren bedeutendere Polylog ül: 
wiegt in I ziemlich stark, der ftlr die Nebenfiguren min 
bedeutende Duolog überwiegt in TL sehr stark. 

Zieht man aus Masse und Frequenz die Durchschni 
stärke des Einzelauftritts, also seine durchschnittliche Zeil 
zahl, so verhält sich: 

im Duol.: I:n==:66:26 =^ 2V4:1 

„ Pol.: =62:24 =^-[-272:1 

„ Anspr.: =19:10 =—2 :1 

„ Mon.: =10: 7«/8 = 172:1 

Die Nebenfiguren sind also in Bezug auf die Prequ 

an den wichtigen dramatischen Formen (nämlich an Mono 
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und Polylog) m I stärker, an den minder wichtigen (nämlich 
anl^olog und Ansprache) in IE stärker; sie sind demnach in 
I dramatisch intensiver als in II. Das geht so weit, dass sie 
an Länge des Einzelanftritts in I durchaus stärker erscheinen 
als in n, besonders im wichtigen Polylog« 

Es herrschen also zwischen I und IE auf allen Punkten 
starke, und immer feincharakteristische Unterschiede in Hin- 
blick auf die dramatische Behandlung der Haupt- und Neben- 
figuren. 

Hiezu stimmt aufs beste der geistige Verkehr der 
beiden Gruppen untereinander, wonach sich die drama- 
tischen Formen des Duologs und Polylogs in drei Arten 
spalten: in solche, die nur von Hauptfiguren getragen 
Werden (HH), die von Haupt- und Nebenfiguren getragen 
werden (HN) und endlich die nur von Nebenfiguren ge- 
tragen werden (NN). 

NN erscheint in I gar nicht (denn von dem einen NN- 

puolog, der in Kalogreants Bericht eingefiochten ist, muss 

ja hier, wo es die echten Figuren der eigentlichen Hand- 

^tog betrifft, abgesehen werden). In H ist der Antheil 

Von NN auch nicht groß: 

(HH + HN) : NN = 1641 : 226 = 7 Va : 1 
^och er nuanciert sich sehr stark nach Duolog und Polylog: 

Duol.: (HH + HN):NN=± 1400:139 = 10:1 
Pol.: ^ 241: 86=* 3:1 

Es wird also der Polylog um mehr als dreimal stärker 
^on NN bevorzugt im Vergleich mit dem Duolog. 

Vergleicht man den Antheil der Hauptfiguren an HH 
^^d HN, so verhält sich: 

1. Beim Duol. in I: HH : HN = 406 : = oo : 

H: =672:728= l:lVi2 

Der Duolog von I erscheint also ausschließlich im 
Dienste der Hauptfiguren: das dramatisch intensive I hält 
^ie dramatisch -intensivste Form den dramatisch - inten- 
^]v-8ten Figuren frei. Der Duolog von 11 ist zur stärkeren 
■Ö^ÖJfte gemischt: die formal-feine Empfindung für das 
^^cuuatische nimmt auf dem Boden des antidramatisoh- epi- 
schen n ab. 
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2. Beim Pol. in I: HH:HN = 109 :216 = 1:2 

H: = 81:160=1:2 

In der dramatisch schlechteren Form tiberwiegen aLeo 
die dramatisch minder intensiven HN den intensiveren 
HH um das Doppelte, Überdies reagiert der dramatia^^i 
schlechtere Polylog nicht mehr auf die Verschiedenheit 
von I und 11. 

3. Die Helden und die Yertrauten. 

Da der Unterschied der beiden Großgruppen: Haupt- 
und Nebenfiguren zwischen I und 11 so bedeutend ist, liögfc 
dieYermuthung nahe, dass auch innerhalb der Hauptfigaron, 
zwischen dem Heldenpaar und dem Vertrautenpaar, gleicher- 
maßen sich charakteristische Unterschiede zwischen I und 31 

ergeben werden. 

a) Zahl. 
Es verhalten sich: 

in I: H:V=2:1 

„ TL: =2:2 

In I findet sich also nur die Vertraute der Held^^' 
Lunete, die mit ihrer liebenswürdigen, positiven Intri^^® 
in der Verwicklung die aufkeimende Liebe im Heldenp^^ 
zu hellen Flammen schürt. Erst, nachdem die Handlimg ^ 
G-ang gekommen, d. h. in IE, tritt für den hemmenden V^^^ 
trauten des Helden, für Gäwein, die Noth wendigkeit ^^^ 
Entfaltung seiner negativen Intrigue ein. 

b) Mcusse und Frequenz. 

Es verhalten sich: 

in I: H:V=444V2:364V2 = 1V4:1 

„ H: =962 : 7682/8 = 17*:! 

Es besteht rücksichtlich der Masse kein ünterschi« 

zwischen I und H. Wohl aber in Bezug auf die Zahl d 

Auftritte: j. H: V= 17 : 10 = P/a : 1 

H: =44:16 = 21/2:1 

Die Zahl der Auftritte nimmt fär die Vertrauten in 1^ 
ab, sie verlieren eben im Verlauf der Handlung an Einflus^ 

Zieht man aus Masse und Frequenz die Durchschnittij-^ 
länge des Einzelauftrittes, so verhalten sich: 
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in I: H:V=*26:35=tl:l»/6 
„ H: =22:61 = 1:2 

Die Helden werden also in 11 absolut und relativ leb- 

m 

iafter, die Vertrauten um vieles Bohwerf&Uiger. 

So gewinnen denn die Helden im Verlauf der Handlung 
m dramatischer Extensität, die Vertrauten verlieren daran. 



c) Dramatlsohe Intensität. 

Für die innere Qualität der Figurenarten bietet sich 
Is Kriterium ihre Antheilnahme an den verschiedenartigen 
ramatischen Formen. Es soll hier blo£ in Büoksicht auf 
88 Hauptmoment, auf die Masse in Anwendung kommen. 

a) Die Heiden. 
1. Der Monolog. 
Es verhält sich: 

in I: dr.:lyr, = 264V2:190=lV8:l 
„ H: =768 :204 = 3«/4:l 

Die Helden sind also in I viel lyrischer als in IE. 

2.. Die Ansprache. 

Es verhält sich: 

in I: Dial.:Anspr. = 24272: 12= 20 :1 

„ n: =646 :113 = -|-6Va:l 

Es kommt also in I fast gar keine Ansprache vor. 

8. Duolog und Polylog. 

Es verhält sich: 

in I: Duol. : Pol. = 131 V« : 111 ==: +1 V« : 1 
„ H: =^639 :106= 6 :1 

Der Polylog ist also in I viel stärker als in H. 

Fasst man die Ergebnisse zusammen, so zeigt sich, 
^s die Helden in I intensiver entwickelt sind als in H, 
^ sie haben in I an dem dramatisch wichtigen Monolog 
^d wuchtigen Polylog viel größeren Antheil, am drama- 
l^h minder wuchtigen Duolog und besonders an der minder 
ichtigen Ansprache viel geringeren Antheil. als in H. 



( 
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ß) Die VertrairtM. 

1. Der Monolog. 

Er fehlt in I (excL 3 dabiose Zeilen : ^Gawein**) vö 

2. Die Ansprache. 

Es verhält sich: 

in I: Dial.:Anspr. = 30072: 64 = — 6 :1 
„ H: =468«/8:300=*4-lV8:l 

In I ist die Ansprache sehr schwach, in II sehr st 
entwickelt. 

3, Duolog und Polylog. 

Es verhält sich: 

in I: Duol. : PoL = 274 V* • 26 = +10 V« : 1 
„ II: . =393«/8:76= 674:! 

Der Duolog ist also in I doppelt so stark als in II 
Diese unterschiede zwischen I und 11 ergeben { 
alle aus dem umstände, das in I nur eine Vertraute 
n aber das Yertrautenpaar erscheint. Es ist schon 
bei der allgemeinen Charakterisierung der Figuren n£ 
gewiesen worden, dass die Vertraute als Weib im — hai 
sächlichen — Verkehr mit ihrer Herrin, einem Weibe, 1 
der überredenden Wechselrede bedienen muss, während 
wein gegenüber Iwein mit der ruhigen Ansprache al 
auskommt 

4. Held und Heldin. 

Nachdem sich auch für die Kleingruppen innerl 
der Hauptfiguren überall charakteristische ünterschi 
zwischen I und H ergeben haben, fragt es sieb, schließ] 
ob sich diese Unterschiede für Held und Heldin individ 
geltend machen. 

a) Dramatische Extensität. 

Die dramatische Extensität bemisst sich nach Mi 
und Frequenz. 

Es verhält sich: 

in I : Held : Heldin = 197 : 247 V« = 1 : 1 V4 
„ H: =833:129 =6Va:l 
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Im psychologisohen I ist also die Heldin die stärkere, 
im fabalistischen II ist der Held weitaus stärker. Das Weib 
nimmt mehr an der Innenhandlong, der Mann mehr an 
der Au£enhandlung theil. Der gesohlechtige Unterschied im 
Seidenpaar zeigt sich also auch flir I und IL Dasu stimmt 
die Frequenz. 

Es yerhält sich: 



in I: Held: Heldin =^ 9:8 = 
« H: =37:6 = 



1:1 
-6:1 



Im psychologischen I sind beide gleich stark an Auf- 
tritten, in n überragt der Mann das Weib um das Sechs- 
fache. 

Zieht man aus Masse und Frequenz die Durchschnitts- 
l&ige des Einzelauftrittes, so yerhält sich in Bezug auf 
dessen Länge 

in I: Held: Heldin = 22:31 =1:1V8 
j, H: =— 23:21Vf = 1:1 

Im intensiyeren I sind die Einzelauftritte im ganzen 
l&nger, im extensiveren H kürzer, weil in I das defensive 
^Veib mit seinen längeren Auftritten dem offensiven Mann 
^3iit seinen kürzeren Auftritten gegenübersteht. 

So spiegeln sich denn in den Erscheinungen der drama- 
^isohen Elxtensität die individuellen Eigenschaften von Held 
^^^d Heldin und zwar sowohl nach der geschlechtigen, wie 
^ach der ftinctionellen Seite hin sehr charakteristisch im 
unterschied von I und 11. 

h) Dramatisehe Intensität. 

Sie verrät^ sich in der Antheilnahme der Figuren an 
d«ii verschiedenartigen dramatischen Formen. 

Der Held ist im psychologischen I riesig lyrisch (di*. : 

lyr. = 82 : 116 = 1 : — 1 V2) und stark polylogisch (Duol. : 

•PoL = 24 : 46 = 1 : — ^2). Er ist also hier sehr weichherzig 

^^d schwachmüthig, er klagt einsam und handelt nur mit 

Unterstützung der Vertrauten. Im Gegensatz hiezu verhält 

^ch die Heldin kühler, klüger : sie hat weit weniger Lyrik 

(dr.:lyr. = 1721/» . 75 == _2V8 : 1) und ist stark duologisch 

(107 Vs : 66 = l^/s : 1). 80 zeichnen ihn die dramatischen 
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Formen als Vertreter der Sentimentalität, sie als Vertreterin 
der Iteflexion, ihn als Gefühls-, sie als Verstandesmenschen 
— in höchst charakteristischer Art für die höfische Cultur 
des deutschen Mittelalters und nicht ohne allgemein-mensch- 
liche, specifisch-geschleohtige Bedeutung. 

Im fabulistischen 11 wird der Held activer, energischer : 
seine Lyrik schrumpft zusammen (dr. : lyr. = 629 : 204 = 
= -\-8 : 1) , sein Duolog überwiegt den Polylog mächtig 
(Duol. : Pol = 474 : 71 = 6^/8 : 1). Die Heldin wird hier noch 
bewusster: Lyrik fehlt völlig und der Duolog überwiegt 
den Polylog noch stärker als in I (Duol. : Pol. = 6B : 36 = 
= —2:1). 

Wie die dramatische Extensität, zeichnet sich auch die 
dramatische Litensität der beiden Figuren bis ins Persön- 
liche aus. 

Die Unterschiede der Figurentechnik zwischen I und H 
sind so groß und so fein, dass man die Untersuchung 
weiterzuführen veranlasst wird, um zwischen Entwicklung 
(A) und Lösung (B) innerhalb H zu sondern. 



1. Die Haupt- und Nebenfiguren. 

In erster Linie handelt es sich wiederum um die beiden 
Großgruppen, die Haupt- und Nebenfiguren. 

a) Zahl. 

Ä: Hf.:Nf. = 4:ll = l:2«/4 
B: =4:14 = 1:3V2 

Es hat also A wie B sämmtliche Hauptfiguren, hat 
aber B mehr Nebenfiguren als A wegen der sich immer 
mehr verwickelnden Außenhandlung. 

b) Die dramatische Elxtensität. 

Es verhalten sich an Masse: 

in A: Hf. : Nf. = 1051 V2 : 39BV2 = +2V2 : 1 
„ B: = 679 :492V2= l^/s : 1 

Es werden also in B die Hauptfiguren schwächer, die 
Nebenfiguren stärker. Dies zeigt auch die Frequenz. 



— 61 — 

Ss verhalten siah in Bezug auf die Zahl der Auftritte : 

in ^: Hf. : Nf. = 31 : 19 = +1V« : 1 
„ B: =*:28:26= 1 :1 

Somit überragen die Hauptfiguren die Nebenfiguren 
noch um die starke Hälfte, während in B fast Gleich- 

cht herrscht 

Sieht man aus Masse und Frequenz die Burchschnitts- 
des Einzelauftrittes, so verhalten sich in Bezug auf 

a Zeilenmenge: 

in A: Hf.:Nf.=±34 :— 21 = 1«/8:1 
„ B: =241/4: 19 = 1V4:1 

demnach sind in A die Auftritte der beiden Figuren- 
länger als in JB, in J. übertrefien aber die Haupt- 
a an Länge die Nebenfigaren nm ein Beträchüiches 
m B nur um sehr Weniges (^/i). 
^as Ergebnis dieser Erscheinungen ist, dass die Neben- 
D von ^ zu JS an Extensität zimehmen, die Haupt» 
Q abnehmen. 

c) Die dramatische Intensität. 
a) Die Hauptfiguren. 

1. DerMonolog. 
Is verhält sich: 

in A: dr. : lyr. = 876V2 : 176 = B : 1 
^ B: =660 : 29 = 22V2:1 

Is ist also A viel Ijnnscher als B, 

2. Die Ansprache. 

iS verhält sich: 

in A : Dial. : Anspr. = 6267« : 360 == 1 1/2 : 1 
^ B: =687 : 63 = 9 :1 

is ist also A viel reicher an Ansprachen als B, 

3. Duolog und Polylog. 

Is verhält sich: 

in A: Duol. : Pol. = 626Va : = 00 : 
^ B: =406 : 181 = 21/4:1 
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Eb fehlt also der Polylog in A völlig tind er ist in 
ziemlich stark entwickelt. 

Fasst man die Einzelergebnisse zusammen^ so scher 
das Bild zu verschwimmen: die Hauptfiguren sind in 
intensiver durch den viermal stärkeren Monolog und d< 
völligen Mangel an Polylog, in B aber durch die fast maxi.- 
gelnde Ansprache. Das gleicht sich wohl beiläufig aus — 
was nicht zu verwundem, denn A und B fließen doch ixi 
die höhere Einheit des fabulistischen 11 zusammen. Die 
Abweichungen von A und JB finden aber ihre zwingende 
Erklärung aus der Eigenart ^er Fabel und der geistigen 
Probleme einerseits in der Entwicklung, andererseits in der 
Lösung. In der Entwicklung erscheinen die Hauptfiguren 
getrennt, daher kein Polylog und viel Lyrik der Einsamen, 
hl der Lösung erscheinen dUe Hauptfigur^ oombiniert, d- 
her Polylog und wenig Lyrik. In der Entwicklung ist die 
äußere Handlung am äufierlichsten, daher viel Ansprache, 
in der Lösung ist sie verinnerlicht, daher wenig Ansprache. 

Die Hauptfiguren unterscheiden sich also zwischen Ä 
und B nur an dramatischer Extensität: sie verlieren beim 
Übergang von A zu B^ da sie von den mit der anwachsen- 
den Außenhandlung erstarkenden Nebenfiguren überwuchert 
werden; die Hauptfiguren unterscheiden sich hingegen an 
dramatischer Intensität zwischen A und B nicht, aber zeigen 
charakteristisch wechselnde Nuancen. 

ß) Die Nebenfiiiiren. 

1. Der Monolog. 

Es verhält sich: 

in A: dr. :lyr. = 381V2 : 14= 27:1 
„ B: =460 :32 = 4-14:1 

Es ist also B doppelt so lyrisch als A. 

2. Die Ansprache. 
Es verhält sich: 

in A : Dial. : Anspr. = 364 V2 : 17 = 21 Vf : 1 
^ B: =388 :72= 6>/6:l 

Es hat also B viermal mehr Ansprache als A. 
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3. Duolog und Polylog. 
Es verhält sich: *' 

in Ä: Duol. : Pol. = 278Vf : 86 = 3 V« : 1 
„ JB: =328 :60 = BV2:1 

Es hat also B viel weniger Polyloge als A. 
Fasst mau die Einzelergebnisse susammen, so sind die 
Nebenfiguren in Ä dramatisch intensiver, denn sie erscheinen 
öfler im Polylog, der för sie stärkeren Form und seltener 
in der Ansprache (als informative Hilfsfigureit) und im 
Monolog (als stimmunggebende iffilfsfigurenX 

Die Nebenfiguren wachsen von Ä za B^ also nur an 
Iramatischer Extensität, verlieren aber von Ä zu. B sax 
Iramatischer Intensität. 

Dazu stimmt das numerische Verhältnii^ der einzelnen 
fattmigen der Nebenfiguren. Es erscheinen in J.: 11 Neben- 
garen, u. zw. 2 Mitspiele, 7 Spielfiguren und 2 Hilfsfiguren, 
i B: 14 Nebenfiguren, u. zw. 1 Mitspieler, 7 Spielfiguren 
Qd 6 Hilfsfiguren. 

Somit haben sich auch für Ä und B^ fCb* die Entwick- 
ing und Lösung charakteristische Unterschiede in der 
ignren -Technik bezüglich der Hauptfiguren und Neben- 
»uren ergeben. 

Dass von ^ zu £ die Hauptfiguren an Eztensitäi 
bnehmen, die Nebenfiguren zunehmen, weiters dass sich die* 
■auptfiguren an Intensität gleich bleiben, die Nebenfiguren 
3iiehmen, beweist auch der Verkehr der Hauptfiguren und- 
ebenfiguren innerhalb des Duologs und Polylogs. Naoh> 
du Trägem unterscheiden sich die dramatischen Formen 
i HH-, HN- und NN-Fonnen. 

1. Die NN-Jfi'omien. 

Sieht man von einem zweifelhaften, weil allzu zer-' 
ückten, also besser aufisulösenden NN-Polylog in A (noch 
^ eingesprengt im dramatischen Bericht) — vie billig — 
N 80 finden sich nur NN-Duologe. Ihre Stärke ergibt 
>r Vergleich mit den vereinigten HH- und HN-Duologen, 
Es verhält sich: 

in ^: (HH + HN)::NN = 789:66=:11:1 
. B: =.661:78= 9:1 
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Es ist also B reicher an NN-Duologen als A, i 
in den Nebenfiguren extensiver als A, 

2. Die HH und HN-Formen. 
Sie verfügen über den Duolog und Polylog. 

a) Der Duolog. 
Es verhält sich: 

in ^: HH:HN=:409:830 = 1V4:1 
y, B: =263:898=1 :lVa 

In B werden also die Nebenfiguren mit den '. 
figuren im Duolog viel mehr vermischt als in ^. 

h) Der Polylog. 

Es erscheint die HN-Form in A noch nicht, wol 
in -B: HH:HN=:^81:160 = 1:2 
u. zw. sofort jpiit starker Uberwucherung der HH-F 

Die Nebenfiguren vermengen sich also sehrittwe: 
A znB immer mehr mit den Hauptfiguren infolge c 
wachsenden AuBenhandlung. Ihr Wachsthum ist al 
äoBerliches, sie verlieren an Intensität, wie die '. 
figuren an Extensität zu gleicher Zeit einbüßen. I 
dies die nothwendigen Folgen der Wechselbeziel 
zwischen der psychologischen Innen- und fabulis 
AxLßenhandlung: schon in A ist die erstere von le 
überwuchert und wird es äußerlich in B noch mehi 
die Innenhandlung gewinnt beim Übergang von J 
an innerer Kraft, während die Außenhandlung gleic 
m äußerer Kraft verliert. 



\; 



2. Die Helden und Yertraaten. 

Die Großgruppe der Hauptfiguren zerftLUt in 
beiden kleineren Gruppen. 

a) Zahl der Figuren. 

Sämmtliche vier Figuren erscheinen sowohl in A 

■j . . 

b) Dramatische Extensität. 
An Masse verhalten sich: 

in^: H. : V. = 6667« : 486 =11/6:1 
„ B: • =* 396V8 : 283«/8 = l'/s : 1 
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Man sieht, wie die Vertrauten im Verlauf der Handlung 
immer schwächer werden. 

An Frequenz verhalten sich: 

in Ä: H.:V.=^26:6 = +4:1 
„ B: ^19:9= 2:1 

In Bezug auf Lebhaftigkeit nehmen die Vertrauten 
gegen Ende zu. Zieht man aus Masse und Frequenz die 
Dm-chschnittslänge des Einzelaufbrittes, so verhalten sich 

in Ä: H.:V. = 22:81 
y, B: =21:31 

Die Helden zeigen keine Veränderung, die Vertrauten 
Verden in B leichter. 

Fasst man diese Ergebnisse zusammen, so bleiben die 
Helden an sich im Hinblick auf A und B stationär ; gegen- 
über ihren Vertrauten wachsen sie an Selbständigkeit. Die 
Vertrauten an sich verlieren von J. zu £ an Masse, ge- 
winnen aber an Lebhaftigkeit. Die Entwicklung fördert sie 
Dur äußerlich, die Lösung innerlich. All dies stimmt zum 
organischen Bau einer Intriguen-Handlung, als welche sich 
— äußerlich besehen — die Iwein-Handlung erweist. 

c) Dramatische Intensität. 

oc) Die Heiden. 
Die unterschiede sind hier sehr auffallend. 

1. Der Monolog. 

Es verhält sich: 

in ^: dr. : lyr. =^ 3917« : 176 = + 2^/4 : 1 
„ B: =^366V8: 29 = +12 :1 

Die Helden sind in A stark lyrisch, in B fast unlyrisch. 

2. Die Ansprache. 

Es verhält sich: 

in A: Dial. : Ansp.=^287V2 : 104=^— 3: 1 
„ B: =36778: 9= oo:0 

Die Helden haben in A viel, in B fast keine Ansprache. 

'^aoher, Kunstformen d. mittelalterl. Epos. ' 6 
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3. Duolog und Polylog. 
Es verhält sich: 

in A : Duol. : Pol. = 287 Va : = oo : 
„ B: =261V8:106= 27« : 1 

Die Helden sind in A ausschließlich duologisch, in ^ 
stark polylogisch. 

Fasst man die Ergebnisse zusammen, so zeigen di< 
Helden in der Entwicklung viel Lyrik und Ansprache, seh] 
viel Duolog und keinen Polylog, in der Lösung fast keine 
Lyrik und Ansprache, neben Duolog viel Polylog. Die Helden 
erscheinen danach in der Entwicklung innerlich und äußer- 
lich isoliert, in der Lösung combiniert. Das ist die natür- 
liche Folge des Ganges der Handlung. Die Unterschiede 
zwischen A und B entspringen aus der formalen Composition. 

ß) Die Vertrauten. 

Sie zeigen naturgemäß dieselbe Entwicklung. 

Lyrisch sind sie überhaupt nicht. 

An Ansprache sind sie stark in A, schwach in B, 

A: Dial. : Anspr. = 239 :246=^ 1:+1 
B: =22978: 64 = +4: 1 

Der Polylog fehlt ihnen in A, ist aber stark in B. 

^ : Duol. : Pol. = 239 : 0=oo:0 
B: =16478:75= 2:1 

Auch hier ist fiir die Unterschiede zwischen A und S 
ausschließlich die formale Composition entscheidend. 

Führt man die Untersuchung bis ins feinste Detail, 
indem man den Helden und die Heldin auf ihre drama- 
tischen Unterschiede zwischen A und B prüft, so müssen 
sich im allgemeinen dieselben Verhältnisse ergeben. Nur ist 
in B die Heldin polylogischer als der Held, da sie — die 
Vertraute an ihrer Seite — bloß erotisch zu Worte kommt. 

Die Figuren und der Bau des Duologs. 

Da die dramatischen Formen in allen ihren Erschei- 
nungen enge Beziehungen zur Figuren-Technik aufweisen 
genetisch gesprochen: da all diese Erscheinungen in dei 
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psychologischen Charakterisierang der Figuren begründet 
sind, so dürfte sich dieser Einfluss wohl auch auf das feinste 
Detail der früheren Untersuchung, auf den Bau des Duologs 
erstrecken. Er zerfällt in Hinblick auf die Figuren in drei 
Arten; 

1. Der Hauptfiguren-Duolog (HH) wird ausschließlich 
von Hauptfiguren getragen, 

2. der Haupt- und Nebenfiguren - Duolog (HN) von 
einer Haupt- und einer Nebenfigur, 

3. der Nebenfiguren - Duolog (NN) ausschlieBlich von 
Nebenfiguren. 

In Hinblick auf die Länge der Bedestücke zerfallen 
diese in kurze (bis B Zeilen), in mittlere (bis 15 Zeilen) 
Md in lange (bis 87 Zeilen). Das Verhältnis der kurzen zur 
Summe der mittleren und langen verräth die Qualität des 
Duologs rücksichtlich seiner Lebhaftigkeit oder Schwer- 
ftlligkeit. Das sununarische Ergebnis flir die drei Duolog- 
arten ist hienach folgendes: 

Es verhält sich : kurz : mittel -(- lang 

in HH: 69 : 65 =1^|4:1 

„ HN: 18 : 40 r=* 1 :2V4 

„ NN: 6 : 9 =1 :1V8 

Es strebt also HH nach kurzen Bedestücken und ist 
iBbendig, HN nach langen Bedestücken und ist schwer- 
fällig, NN nach mittleren Bedestücken und ist ausgeglichen. 

Die Begründung liegt auf der Hand: im HH-Duolog 
stehen sich ebenbürtige Gegner gegenüber mit gleich starker 
geistiger Litensität, die sich in temperamentvoller Kürze 
der Wechselrede ausgibt; im HN-Duolog ist ein Theil 
passiv (entweder die den Befehl empfangende Nebenfigur, 
oder die den Bericht erhaltende Hauptfigur), daher die 
fendenz nach langen Bedestücken ; im N N-Duolog herrscht 
"öi den Sprechern statt des persönlichen das factische Inter- 
esse und zwar auf beiden Seiten, was nothwendig eine im 
ßüttleren ausgleichende Wirkung auf die Länge der Bede- 
stücke ausübt. 

Dies die Verhältnisse in Hinblick auf die Q-esammt- 
dichtung. 

Es fragt sich nun, ob innerhalb der Hauptabschnitte 
der Fabel sich charakteristische Veränderungen ergeben. 

6* 
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a) Der HH-Dnolog. 

Es verhält flieh: fa^ : mittel + lang 

in I: 41 : 21 =2:1 

^ H: 28 : 34 =1:17* 

Der unterschied ist sehr groß, hält sich aber 
innerhalb der Grenzen des irischen: in I ist der Du 
viel lebhafter, gewissermaßen dramatischer als in II, w 
schwerfälliger, gewisflermaßen epischer wird. Dies sti 
zum psychologischen Charakter von I, zum fabulistis 
von n. 

Dem passt sich auch das Detailverhältnis von n 
zu lang an. 

Es verhält sich sich : ^^^^^ . ^^^ 

in I: 14 : 7 = 2 :1 

„ H: 22 : 12 = 1»/« : 1 

Scheidet man weiters YLvaA und 5, so verhält s 

kurz : mittel -f- lang 
in A\ 19 : 20 =—1:1 

„5: 9 : 14 = 1:172 

In Einklang mit der Entwicklung der Fabel nimmt 
Lebhaftigkeit des Duologs im Verlauf der Handlung 
B ist noch weniger lebhaft als J., noch epischer als k 

Dem passt sich auch das Detail an: es verhält siel 

mittel : lang 
YQ. A\ 13 : 7 = 1«/7:1 

„5: 9 : 6 = 1*/6:1 

Der Bau der HH-Duologe steht also in feinftihlij 
Einklang mit der Entwicklung der Fabel. 

b) Der HN-Duolog. 

Er fehlt in I. Es verhält sich: 

kurz : mittel -f- lang 

= 1:2V4 

= 1 : l^/io 

« 1:2^8 



in H: 


18 : 


40 


u. zw. „ A: 


10 : 


19 


, B: 


8 : 


21 
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Der epische, d. h. schwerfallige H N-Duolog steht gleich- 
Is in Einklang mit der Entwicklung der Fabel, er wird 
a A zu B der Hauptsache nach schwerfUliger. An sich 
ader wichtig als der HH-Duolog zeigt er jedoch im 
genden Detail fast keine Veränderung. 



'ernaii) sivii. 


mittel 


: lang 


in n: 


30 ; 


: 10 = 3 :1 


u. zw. „ A : 


14 


: B — 2*/5:l 


. B: 


16 : 


; B — S'/srl 



cj Der N N-Duolog. 

Er fehlt in I. 

Freilich erscheint ein N N-Duolog, doch dieser ist im 
•amatischen Bericht eingesprengt, also secundär über- 
dfert und im Munde des verkürzt -lebhaft berichtenden 
Irzählers natürlich dessen Stimmung angepasst. Es verhält 

^^^l^®r- kurz : mittel + lang 

13 : 6 = 2«/6:l 

mittel : lang 

4 : 1 = 4 :1 

Hier hat also dieser secundäre N N-Duolog dramatisch 
Agefärbt. 

Der eigentliche N N-Duolog ist nur in 11 und dies spär- 
lich vertreten. 



verhält sich: 


kurz : mittel -\- lang 


in H: 


6 : 9 — l:!»/« 


u. zw. „ A : 


1 : 4 — 1:4 


„ B: 


4 : 1 — 4:1 



Strebt der N N-Duolog inj. nach Länge, so in 5 nach 
^ürze. Bei seiner psychischen und physischen Unbedeutend- 
leit reagiert er nicht mehr auf die Forderungen der Fabel- 

Bildung. 

Es möge noch der wichtige HH-Duolog einer ein- 
jöhendsten Betrachtung unterworfen werden. Von den vier 
l^uptfiguren ist der Vertraute Gäwein (mit zwei Eede- 
»iftcken) wegen Geringfügigkeit außer Eechnrmg zu setzen. 
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1. Der HH-l)iiolog der Gesammtdichtung. 

aj Zahl der RedestQcke. 

Der Held mit 34 und die Heldin mit 32 Bedestüc 
sind also numerisch fast gleich stark, werden aber von 
Vertrauten Lunete mit 66 Bedestücken weit übertrol 
Die stark intriguenhaft geehrte Handlung verlangt diei 

bj Länge der RedestQcke. 

Es verhält sich: kurz : mittel + lang 

bei dem Helden: 21 : 18 =172:1 

^ der Heldin: 22 : 10 =i 2V5 : 1 

„ „ Vertrauten: 26 : 31 = 1 :1V4 

Die Redestücke der Heldin, welche sich im bisheri 
als ziemlich kühl und nüchtern erwiesen hat, streben 
meisten nach Kürze, d. h. nach knapp-sachlichem Ausdi 
in Einklang mit ihrem Charakter. Viel breiter, ausführlic 
sind die Bedestücke des Helden, der weicher im Q-ef 
lebhafter in Phantasie, auch reicher an Worten wird, 
radezu langathmig ist die Vertraute: sie ist ja die ül 
redende Intriguantin und an sich ein redelustiges Persöncl 
Im Bau der Eedestücke des H H-Duologs porträtieren 
unwillkürlich die drei Hauptfiguren in intimster Art. 

2. Der HH-Duolog in den Haupttlieilen der Dichtu 

aJ Zahl der Redestücke. 

Es verhält sich: 

in I: Held: Heldin =^ 8:20:^1 :2V2 
„ H: ==26:12 = 2V6:1 

Es herrscht der völlige Gegensatz : in I ist die He 
in n der Held numerisch reicher. 
Es verhalten sich femer: 

in I : Helden : Vertraute = 28 : 34 = 1 : 1 V* 
^ H: =^38:22 = 18/4:1 

"Wiederum scharfer Gegensatz: die Helden gewir 
die Vertraute verliert in H. 
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Fasst man die Erscheinungen zusammen, so ergibt sich, 
dass in I die psychologische Handlung zwar complicierter, 
aber auch äußerlicher ist: die Frauen und darunter be- 
sonders die Vertraute überwiegen den Mann; femer dfitss 
in n die psychologische Handlung einfacher, aber inner- 
licher wird: Der Einfluss der Frauen verschiebt sich zu 
Gunsten des Einflusses vom Manne, die Vertraute verliert 
an Boden. — Es zeigt sich also im Verlauf der Gesammt- 
handlung ein naturgemäßer Fortschritt in der Vertiefung 
der psychologischen Handlung. 

b) Länge der RedestOcke. 

Sie steht vöUig in geistigem Einklang mit den nume- 
rischen Verhältnissen. 

Es verhält sich: turz 

beim Helden: 7 : 1 

in I: bei der Heldin: IB : B 

bei der Vertrauten: 19 : 15 



inH: 



beim Helden: 14 

bei der Heldin: 7 

bei der Vertrauten: 6 



mittel -|- IftJig = 



12 

5 

16 



= 7 
= 3 

= 1V4 

= 1V6 
-P/5 
=^1 



22/, 



8 



Der Held gewinnt quantitativ von I zu II, indem seine 
ßedestücke viel länger werden (1 = 7:1, = 1^6: 1). 

Die Heldin verliert qualitativ von I zu H, indem ihre 
selteneren Redestücke länger und sie selbst damit schwer- 
fälliger wird (1 = 3:1, = 1^/5 : 1). 

Die Vertraute zeigt dasselbe Bild der Decadence in 
verschärftem Maße (I = 1 V4 : 1, II = 1 : 22/3). 



3. Der HH-Duolog m J und Ä 
a) Zahl der Redestücke. 

Es verhält sich: 

in A\ Held : Heldin = 19 : 8 = 2 Va : 1 
„ B\ = 7:4^18/4:1 

Die Heldin wird in der Lösung wieder etwas stärker. 
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Es verhalten sich: 

in Ä : Helden : Vertraute = 27 : 12 =± 2 V* : 1 
^ B: =11:10 = 1 :1 

Die Vertraute wird in der Lösung wieder stärker. 

Die äußerliche Zusammenfassung und innerliche Ye 
tiefung am Schlüsse fähren naturgemäß zu diesen Ersehe 
nungen. 

öj Linge der RedestQcke. 



Es verhält sich: ]j^|if2 

beim Helden: 11 

in Ä: bei der Heldin: 6 

bei der Vertrauten: 3 

Ibeim Helden: 3 

bei der Heldin: 2 

bei der Vertrauten: 3 



mittel -f- lang = 

8 =17^:1 

3 =1^8:1 

9 =1:3 

4 =1 :r 
2 =1 :1 
7 =1 :2^ 



Es werden demnach die Helden von Ä zu. B stärke 
und es wird die Vertraute schwächer d. h. die geistij 
Concentrierung des Problems auf das Heldenpaar ninm 
in wirkungsvoUer Art zu. 

Zeigt sich in der äußerlichen Zahl der Bedestücke d( 
Einfluss der Außenhandlung, so in der Länge der Eed( 
stücke der Einfluss der Innenhandlung. 

Der technische Bau des Duologs hat sich also als ui 
gemein symptomatisch för die geistige Bedeutung de 
Figuren erwiesen. 

Die geistige Ökonomie des Duologs. 

Es fragt sich hier um den geistigen Antheil, den jed 
der beiden sprechenden Figuren am Duolog hat, ausgedrücl 
in den summarischen Zeilenziffem der Eedestücke jeder d< 
beiden Figuren. 

Bei gleicher Belastung ergäbe sich zwischen dies< 
summarischen Ziffern das Verhältnis von 1 : 1. Thatsächli< 
schwankt es zwischen 1 : -f-1 und 1 : 20^4. In natürlich 
Scheidung ergeben sich zwei Kategorien: 

1. Der eine Sprecher überragt mit seinem Zeilenpd 
den des andern bis zur Hälfte (1:1 — IV«); 
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2. vom dappelten bis zum 20-fachen (1 : 2 — 20). 

Die erste Kategorie tendiert nach harmonischer Aus- 
gleichung der geistigen Arbeit, die letzte gefällt sich in 
Dishannonie, 

Es verhält sich nun für die G-esammtdichtung: 

härm. D. : disharm. D. = 16 : 17 =* 1 : +1 

Es zeigt sich also keine ausgesprochene Tendenz. 
Scheidet man nach I oder 11, so verhält sich: 

in I: härm. D. : disharm. D. = 4 : 3 = l^a : 1 
„ E: =12:14 = 1 :1V6 

Es tendiert also I nach Harmonie, U nach Disharmonie. 

Dieser unterschied beruht im wesentlichen auf den 

Trägem des Duologs. In I sind es mehr Hauptfiguren als 

m n. 

Scheidet man also nach HH-, HN- und NN-Duologen, 
80 verhält sich : 

1. beim HH-Duolog 
2- . HN- „ 
3. . NN- . 



T) 



härm. : disharm. = 7:5 = l^/s : 1 

= 7:7 = 1 : 1 
= 2:6=1 :2V2 



Beim HH-Duologe herrscht beiderseits geistige Inten- 
sität, die in der Wirkung, d. h. in der Antheilnahme am 
Duolog zu harmonischer Ausgleichrmg fuhrt; 

beim NN-Duolog herrscht bloß factische Intensität, 
die zur Disharmonie führt ; 

beim HN-Duolog kommen beide Momente in Betracht, 
80 dass verschwommene Verhältnisse zur naturgemäßen 
Folge werden. 



S c h 1 u s s. 

Die vorliegende Untersuchung hat sich die Aufgabe 
ßestellt, an „Iwein" den künstlerischen Organismus des Epos 
^l^izulegen. Dies soUte in sachlicher Art geschehen. So 
^^ste von der Wirkung auf die Ursache geschlossen 
Börden, also von den Formen auf die Absichten, welche 
^ör Dichter — mehr oder minder bewusst — mit ihnen ver- 
folgt nnd in den Eindrücken des Lesers erreicht. Dadurch 
^ die Untersuchung concret geworden, denn ihr unmittel- 
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bares Material bildeten die fassbaren und messbaren FormeiL 
Es zeigte sich aber auch, dass diese Formen nicht zoMiger 
"Willkür ihre Bildung verdanken, sondern sich gesetzmäßig 
entwickeln, weil sie künstlerischen Tendenzen gehorchen 
und dies umso treuer, je mehr sie sich im Detail specia- 
lisieren. 

Die Untersuchung gieng vom Allgemeinsten, aber auch 
"Wichtigsten aus, von der geistigen Gliederung der Dichtung, 
ihrer Composition. Nach der Darstellung des geistigen 
Problems der Dichtung zerfiel diese in drei Abschnitte: in die 
Verwicklung, Entwicklung und Lösung. Hinsichtlich der gei- 
stigen Materie, an der das Problem zur Darstellung kam, 
zerfel die Dichtung in zwei Haupttheile: in das psycho- 
logische I (=^ Verwicklung) und in das fabulistische 11 
(= Entwicklung [rein-fabulistisch II Ä] -\- Lösung [fabu- 
listisch- psychologisch II JB]). Für die künstlerische Aus- 
gestaltung ergaben sich hiedurch zwei führende Tendenzen: 
Die Eigenarten der drei verschiedenen Phasen der Fabel 
in der Verwicklung, Entwicklimg imd Lösung machten sich 
einerseits geltend, andererseits aber auch die Bedürfnisse 
des psychologischen und fabulistischen Haupttheiles. Wie 
die Formen der Composition rein geistig sind, so sind sie 
auch völlig individuell: sie gehören der Einzeldichtung 
Iwein an, nicht aber dem Epos Iwein. Von diesen inneren 
Formen der Composition führte die Untersuchung zu den 
äußeren der Oonstruction, zur materiellen Darstellung 
der Fabel in den einzelnen Bildern. Da die Fabel des Epos 
wie des Dramas nur in Bildern dargestellt werden kann, ßO 
war die Untersuchung auch hier noch nicht auf specifiscb 
epischem Boden angelangt, konnte aber durch die Bezie- 
hungen der Construction zur Composition letztere in ihrer 
Theilen noch schärfer charakterisieren. Als Kriterien er- 
geben sich Zahl und Länge der Bilder. Von da ab würd^ 
die Untersuchung specifisch episch. Sie bemühte sich, di( 
Bilder auf ihr eigentliches Wesen hin zu bestimmen, als( 
auf ihre künstlerischen Functionen hin. Danach ergäbe] 
sich zwei Kategorien von Bildern: die epischen und drama 
tischen. Als Kriterien boten sich wieder Zahl und Läng 
der Bilder. Die charakteristischen Unterschiede der beidei 
Bildarten spiegelten sich hierin, sowohl in Bezug auf di 
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Oesammtdichtong, wie auf deren compositionelle Theile, 
welche hiedurch eine weitere Charakterisierung erfuhren. 
Damit war der künstlerische Aufbau des Epos erledigt. Es 
fi:agi;e sich nun nach der Ausfährung im besonderen, nach den 
kflnstlerischen Elementen, mit denen jener Bau auf- 
gefiüirt worden war. Es ergaben sich zwei Elemente: das 
epische und das dramatische. Sie wurden auf ihre Func- 
tionen — organische und omamentale — hin geprüft, weiters 
in Beziehung gesetzt zur G-esammtdichtung, zu deren com- 
positionellen Theilen (I, II Ä^ B), wodurch die Eigenart der- 
selben in helleres Licht rückte, und endlich zu den beiden 
Bildarten, wodurch die G-egensätzlichkeit derselben ver- 
schärfl heraustrat. "Weil die Bilder durch ihre Zugehörigkeit 
zu den einzelnen compositionellen Theilen der Dichtung ver- 
ändert werden, so ergaben sich auch hinsichtlich ihrer elemen- 
taren Zusammensetzung neue Nuancen bezüglich ihrer Lage 
in den verschiedenen Compositionstheilen. Damit waren die 
allgemeinen künstlerischen Ausdrucksmittel im Epos und 
des Epos erschöpft. 

Im weiteren wurde die Aufmerksamkeit dem wichtigeren 
dramatischen Elemente ausschUeßlich zugewendet. Hierin 
konmit ja die Dichtung in ihrem wertvolleren und feineren 
Wesen nach der psychologisch-problematischen Seite hin zu 
vorwiegendem Ausdruck. So wurde denn das dramatische 
Element in seine verschiedenartigen und verschiedenwertigen 
dramatischen Formen (Monolog, Ansprache, Duolog, 
Polylog) geschieden. Nach der fanctionellen Bestimmung 
der einzelnen Formen wurden deren Beziehungen zur Ge- 
sammtdiohtung, zu den Compositionstheilen derselben, zu 
den Bildarten an sich und bezüglich ihrer Lage aufgedeckt. 
Wieder ergaben sich feinere charakteristische Momente für 
die Eigenart dieser Gebilde. Endlich wurde eine Erklärung 
der dramatischen Formen aus der Figuren-Technik ver- 
sucht. Nachdem die Arten der Figuren und ihr Functions- 
wert bestimmt waren, wurden die Figuren in Beziehung zu 
den früher geftmdenen Kunstformen gesetzt, die hiedurch 
ihre letzte und feinste, weil rein psychologische Charakte- 
ristik erftihren. 

So hat denn die vorliegende Untersuchung auf ihrem 
Weg vom Allgemeinsten bis zum Besondersten die künst- 
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lerischen Ausdrucksmittel der Dichtung und des Epos 
„Iwein" aufgezeigt. Die Composition musste zwar in sub- 
jectiver Anempfindung gefanden werden ; dass die Deutung 
richtig war, bestätigte aber der sachlich-objective Nachweis, 
dass sämmtliche materielle Kunstformen auf die künstleri- 
schen Bedürfiiisse der einzelnen Compositionstheile fanotio- 
nell reagieren, dass in ihnen die compositionellen Tendenzen 
zu lebendigem Ausdruck kommen. Da es sich im Verlauf der 
Untersuchung darum gehandelt hat, die einzelnen Kunst- 
formen erst zu finden, so ist dies letztere Ergebnis natur- 
gemäß in seinen einzelnen Äußerungen über die ganze Unter- 
suchung hin zerstreut. Es soll nun zusammengefasst werden. 



I. Die materielle Composition. 

Hienach gliedert sich die Dichtung in das psycho- 
logische I und in das fabulistische ü. Die gegensätzlichen 
Tendenzen der Materie kommen hier zum Ausdruck. 

1. Das psychologische I. 

Schon im Hinblick auf die ideelle Composition — es 
umfasst die Verwicklung — zeigt es seine Besonderheit. Es 
ist sehr einheitlich gehalten, besteht nur aus der Exposi- 
tion mit dem erregenden Moment und der einphasigen Hand- 
lung ohne Episode. Die weichere psychologische Materie 
ließ sich eben leichter einheitlich formen. Dies erweist auch 
die Construction : I hat weniger, aber längere Bilder, 

Bezüglich der Darstellung in den beiden .Bildarten 
hat I eine Vorliebe für epische Bilder, in deren summa- 
rischem Bericht es seinen fabulistischen Stoff erledigt, um 
sich die dramatischen Bilder für die Darstellung der ihm wich- 
tigeren psychologischen Probleme möglichst freizuhalten. 
Darum sind hier die epischen Bilder, weil wichtig, auch 
relativ lang. 

Hinsichtlich der elementaren Darstellung drängt I nach 
dem dramatischen Element, das es zur feinen Darlegung 
seiner psychologischen Probleme gar sehr braucht. Dem- 
zufolge ist das dramatische Bild von I sehr dramatisch, so 
zwar, dass das dramatische Element das epische hier in 
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&Ueü Bildern überwiegt; die epischen Bilder sind auch 
weniger episch und nur zur Hälfte rein-episch. 

Beachtet man die dramatischen Formen, so zeigt I große 
Vorliebe fär den psychologisch-intimen Monolog, groBe Ab- 
neigung gegen die factenbringende Ansprache, es strebt 
nach dem wuchtigen Polylog und bildet seinen Duolog 
heftiger aus. Es ist also intensiv dramatisch. All dies 
spiegelt sich im einzelnen in Zahl und Länge der ver- 
schiedenartigen dramatischen Formen. Selbst im Bau des 
Düologs, der dramatischen Hauptform, erweist sich diese 
Intensität durch die Kürze und Menge der Bedestücke, wo- 
durch sich ein rascher, temperamentvoller Bedewechsel 
innerhalb des Duologs vollzieht. 

Auf dem Q-ebiete der Figurentechnik charakterisiert 
sich I durch starke Concentration. Es hat wenig Figuren, 
besonders wenig Nebenfiguren, aber auch nicht einmal alle 
Hauptfiguren. Es bevorzugt die Hauptfiguren gegenüber 
den Nebenfiguren an Zahl, Masse und Länge ihrer Einzel- 
Q'Ufbitte. Beide Figurenarten sind im einzelnen dramatisch 
sehr intensiv herausgearbeitet. Diese allgemeinen Cha- 
i'akteristica verschärfen sich, wenn man die Hauptgruppen 
der Figuren in ihre Untergruppen zerlegt. Bis auf den 
technischen Bau des Duologs erstrecken sich die Einflüsse 
"^on I innerhalb der Figuren-Gruppen und auch die geistige 
Ökonomie des Duologs steht unter compositionellem Zeichen. 

S. Das fabnllstisohe II. 

Es zeigt durchaus gegensätzliche Erscheinungen. So 
*^*t es eine reichgegliederte Composition; constructiv be- 
dachtet mehr und kürzere Bilder; es drängt nach drama« 
ö.*» Bildern, bevor^gt .W d.. epi.i. Element, .„ 
^^88 seine dramatischen Bilder stärkeren epischen Einschlag 
^^ben, der oft das dramatische Element überwiegt, während 
^^iixe epischen Bilder nur sehr wenig vom dramatischen Ele- 
?^^tit besitzen und in erdrückender Majorität rein-episch 
^^^iben. Es geht dramatisch in die Breite, indem es die 
l^iixder starken dramatischen Formen bevorzugt. Sein Duo- 
-5^S ist im B.edewechsel langsamer und schwerfälliger. In 
^^ir Figuren-Technik verflacht es mit seinen vielen Neben- 
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figuren, denen gegenüber die Hauptfiguren relativ an E 
deutung verlieren. Auch im äußeren und inneren Bau c 
Duologe zeigt sich, dieselbe Tendenz. 

n. Die Ideelle Composition. 

Hienach zerfällt die Dichtung in die Verwicklung, Ei 
Wicklung und Lösung. Die künstlerischen Tendenzen < 
folgen hier — ideell gefasst aus der Problemsfuhrur 
concret betrachtet aus den verschiedenartigen Phasen dl 
Fabel. Die Handlung hebt in psychologischer Concentrati' 
an (Verwicklung =äI); im weiteren Verlaufe compliciert g 
sich äußerlich, büßt also an ihrem psychologischen Elemen 
ein und treibt das fabulistische hervor (Entwicklung s^H-^ 
am Schluss kehrt sie zu natürlicher Concentration wied 
zurück (Lösung = H B), Daher entstammen dann die Unte 
schiede zwischen H J^ und IIB, indem letzteres die rein-fab 
listischen Gharakteristica von II Ä abschwächt mit leicht 
Hinneigung zum psychologischen I. Weil in 11 J5 das psych 
logische Element wieder vordrängt, ohne dadurch das fab 
listische stark zurückdrängen zu können — die reiche äuße 
Handlung von A muss ja in J5 zu Ende geführt werden - 
so ergeben sich so feine Nuancen, dass von einer factiscb 
Becapitulation wegen ihrer Breite abgesehen werden mm 

Fasst man die Ergebnisse zusammen, so zeigt sie 
dass der reiche Formenschatz des Epos, der freilich i 
Gegensatz zum Drama nicht sichtbar zu Tage tritt, b 
feinerer Untersuchung sich an einem vollendeten Kunstwe 
seiner Art, wie an „Iwein". nicht nur aufs eingehende 
nachweisen, sondern auch functionell erklären lässt und di 
aus den durchgehenden Tendenzen, welche einerseits d< 
Problem, andererseits der von diesem abhängigen Materie i 
haften. Dadurch erweist sich die künstlerische Ausgestalte^ 
des Epos als organisch, erweisen sich die Formen im ^ 
zelnen als symptomatisch fär den ideellen Gehalt, dea 
umschließen. 
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Anhang. 



epischen und dramatischen Bilder in „Iwein". 

(Es liegt die Ausgabe von Benecke und Lachmann, Berlin 1827, 
zu Grunde. Die arabischen Nummern beziehen sich auf epische, die 
iWschen auf dramatische Bilder. In eckiger Klammer stehen die 
^organischen Einschiebsel: Zwiesprachen des Dichters mit Frau 

Minne.) 



Prolog. 

Zeile Zeilen 

1_ 30 = 30 

Terwleklang. 

»^ Du erregende Moment. 

1. 31— 86 = 65 

1. 86— 878 = 793 
n. 879— 944 = 66 

2. 945— 966 = 22 



1. 
l 
2. 

n. 

3. 

m. 

IV. 
4. 
V. 

Vi. 

6. 
6. 



bj Der 

967 
135 
267 
414 
6i9 
738 
788 
993 
2009 
2076 
2177 
2200 
2216 
2245 
2371 



Haupttbeil. 

— 1134 = 

— 1266 = 

— 1413 = 

— 1518 -- 



— 1737 

— 1787 

— 1992 
-2008 
—2076 

— 2176 
-2199 

— 2216 

— 2244 
—2370 

— 2445 



168 

122 

167 

105 

219 

60 

206 

16 

67 

101 

23 

16 

29 

126 

76 



Entwicklung. 

a) Das erregende Moment. 

Zeile Zeilen 



I. 2446 

n. 2629 

1. 2653 
m. 2763 
IV. 2913 

2. 2966 
[2971 



2628 
2652 
2762 
2912 
2956 
2970 
3028 



3. 3029—3068 = 



83 

124 

110 

150 

43 

16 

68] 

36 



b) Der 
1. Ab 
I. 3064- 

1. 3201- 

2. 3257- 
n. 3283 

3. 3320- 
m. 3369 
IV. 3431 

V. 3646 

4. 3703 
6. 3786 



Haupttheil. 



schnitt. 
—3200 : 

— 3266 : 
-3282 : 

3319 : 
—3368 
-3430 : 
—3644 : 
-3702 : 

— 3784 = 
—3827 = 



2. Abschnitt. 

1. 3828-3922 

I. 3923—4010 

n. 4011—4356 



137 
66 
26 
37 
39 
72 

214 
68 
82 
43 

95 

88 

346 
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Episode. 

Zeile ZeUen 


1. 


Zdle 

6183—6238 =* 


Zeilan 
66 


I. 


4367—4819 — 463 


lU. 


6239 6281 — 


43 


n. 


4820 4913 — 94 


IV. 


6282 6424 — 


143 


IM. 


4914 4988 — 75 


2. 


6426-6686 — 


162 


IV. 


4989 6074 - 86 


V. 


6687 6663 — 


67 


V. 


6076 6144 — - 70 


VI. 


6664—6716 — 


63 






3. 


6717 6798 =^ 


82 




8. Abschnitt. 


VU. 


6799 6843 — 


45 


I. 


6146 6444 — 300 


4. 


6844—6866 — 


23 


I. 
1. 


4. Abschnitt. 

6446 6640 — 96 
6641 6663 — 23 


1. 


h) Der Hui|rtllwll. 

1. Abschnitt. 

6867—6894 — 


28 


Lösung. 
a) Du erregende Memeat. 


2. 
I. 


6896 7272 — 
[7016 7074 — 
7273 7348 — 


318 
60] 
76 


1. 


6664 6624 — 61 


II. 


7349—7604 == 


156 


I. 


6626 6662 — 38 


IM. 


7605—7726 — 


222 


2. 


6663 5698 — 36 


IV. 


7727 7780 = 


54 


n. 


6699 5760 — 62 


i 






3. 


6761 6776 — 16 


1 


2. Abschnitt. 




111. 


6777 6866 — 90 


1. 


7781 - 7820 — 


40 


IV. 


6867 6890 — 24 


I. 


7821—7940 — 


120 


V. 


6891 6924 — 34 


n. 

1 


7941 — 8016 — 


76 


VI. 


6926 6963 — 39 


' m. 


8017 8086 — 


20 


VII. 


6964 6072 = 109 


IV. 


8037 8169 = 


123 


I. 


Episode. 
6073 6163 — 91 


1 

i 
1 


• 

Epilog. 




n. 


6164—6182 =* 19 




8160—8166 =* 


: 7 



ZUR AUTOREN-FRAGE 



IM 



NIBELUNGENLIED. 



IT i0 eher, Kunstformen d. mitielalt. Epos. 



Die höhere Kritik in kunstteclmischer Beleuchtung. 



L)a sich am Kunst-Epos „Iwein^ die Kunstformen als 
charakterisierende Momente für die einzehien organischen 
Partien der Dichtung bewährt haben, so liegt die Frage 
nahe, ob mit ihrer Hilfe etwa auch die Entstehungs- 
geschichte eines Yolks-Epos wie des Nibelungenhedes in 
heUeres Licht gerückt werden könnte. Hier kommen statt 
eines Autors mehrere in Betracht, hier liegt also die Arbeit 
verschiedener Autoren in mehreren Schichten nebenein- 
ander. So wenigstens in den letzten Phasen der Ent- 
wicklang, die sich in der mechanischen Art zudichtender 
\ Literpolation vollzogen hat. Da wäre es also principiell 
möglich, die künstlerischen unterschiede innerhalb der ein- 
zelnen, organisch-einheitUchen Partien individueU zu deuten. 
In praxi könnten dann diese Partien nach ihren künst- 
lerischen Unterschieden zerlegt werden, womit die Arbeits- 
antheile der verschiedenen und verschiedengearteten Autoren 
bloßgelegt erschienen. 

Ein Versuch, in dieser Art den Dichtem des Nibelungen- 
liedes näher zu treten, soll im folgenden geboten werden. 
Wegen der Schwierigkeit, die Lösung des gestellten 
Problems von einer gutbegründeten Hypothese bis zur 
sachlichen Sicherheit des Ergebnisses hinanzufahren, ist es 
angezeigt, gleich zu Anfang die Etappen der Untersuchung 
zu kennzeichnen. Scheint es von vornherein vielleicht auch 
nicht möglich, bis ans femgestellte Endziel zu gelangen, 
so verbürgt sich doch die sichere Erreichung näherer 
Ziele, was immerhin die angewandte Mühe der Arbeit 
Tind ihrer Nachprüfung lohnen dürfte. 

Vorerst soll das Arbeitsgebiet abgegrenzt werden. Um 
za Iweins heroisch - erotischem Thema eine beiläufige 
Parallele zu gewinnen, wird sich die folgende Unter- 
suchung nur auf den ersten Theil des Nibelungenliedes er- 

6* 
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strecken, welcher in der zugrunde gelegten Handschrift 
der Lachmann'schen Ausgabe von Strophe 1 — 1082 reic 
also 4328 Verse umfasst, mithin an Masse sich mit „Iwein" 
ziemlich deckt. Inhaltlich umfasst dies Stück die Geschicl 
Siegfrids vom Beginn seiner Werbung um Krimhilt 1 
zu seinem Tod durch die Burgunden. Erotisch-heroisch : 
also auch hier das zwiespältige Thema. 

Mit dieser quantitativen und qualitativen Parallele e 
schöpfen sich freilich die Ähnlichkeiten. Denn hat man 
auch nach den Ergebnissen der jüngeren Forschung 
der Redaction der Handschrift A mit dem Werk ein« 
Dichters zu thun, so ist dieser doch nur ein „Umdichtei 
der mit seiner Arbeit auf einer Vorlage ftißt, die er größte 
theils bloß mechanisch verändert, hauptsächlich durch Z 
dichtungen, aus welchen sich diese Vorlage als alter Ke 
herausschälen lässt, wohl auch durch gelegentliche Ai 
Schaltungen, so dass der alte Kern nach Entfernung d 
Zusätze nur mehr fragmentarisch vorliegt. Dieser al 
Kern bildet nun die „Dichtung", wie ich sie in Gege 
satz zur letztlichen „Umdichtung'' der Handschrift 
nenne. Die „Dichtung" soll bekanntlich im großen Ganz* 
gleichzusetzen sein der Summe der von Lachmann reco 
struierten Einzellieder und sie soll an sich bereits das We 
eines Einzeldichters, des „Dichters" xar i^o^^ijv sein. I 
Arbeit dieses Dichters beruht wiederum auf isolierlx 
Einzelliedem, wovon ihm jedoch etliche bereits im Z 
sammenschluss größerer Gebände vorgelegen haben möge 
So dürften speciell als Vorlage für die Siegfridsgeschich 
zwei „Bücher" anzunehmen sein: das erste — ich will 
der Kürze halber „Siegfrids Hochzeit" (H) nennen — tu 
fasst die Geschehnisse von Siegfrids Werbung bis zur 6 
winnung Krimhilts, das zweite — „Siegfrids Tod" (T) - 
bringt den Besuch Siegfrieds und Krimhilts zu Worffl 
also im wesentlichen den Streit der Frauen und die E 
mordung des Helden. 

Dies die jüngste Hypothese über die Entstehung d' 
Nibelungenliedes, soweit sie für das Gebiet der folgend« 
Untersuchung in Betracht kommt. Sie bewegt sich sieb 
und sachlich, was den Umdichter und Dichter anlanj 
Denn hier stützt sie sich auf greifbare Kriterien. Sie hc 
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Leselben aus Sprache und Metrik, aus der materiellen Er- 
ahlungsart (den Widersprüchen oder Wiederholungen etc.) 
vie ans culturellen Judicien, die sich im Stoff spiegeln. Sie 
iondert danach die neue Zudichtung von der alten Dichtung, 
ae hat also festen Boden unter den Füßen. Ihre Aufgabe 
war es, auf Grund der einzelnen Ergebnisse sowohl vom 
Umdichter, wie vom Dichter scharf umrissene Porträts zu 
zeichnen nach der sprachlichen, metrischen, fabulierenden 
Diid culturellen Seite hin. Das ist auch mit Glück geschehen. 
An die Zeichnimg der Porträts der Autoren der zwei Bücher 
von H und T konnte sie sich freilich mit ihren Kriterien 
nicht mehr erfolgreich heranmachen, denn deren Original- 
Dichtungen Hegen eben nur mehr in der Umformung durch 
den „Dichter" vor. 

Bei diesem Stand der Dinge wird es die Aufgabe der 
folgenden Untersuchung sein, die beiden Autoren-Porträts 
des Dichters und Umdichters nach der kunsttechnischen 
Seite hin. zu ergänzen. Gelingt dies, so erhält die obige 
Hypothese ihren Wahrheitsbeweis. Denn es kann nur ge- 
lingen, wejun die künstlerischen Kriterien directe Zeugen- 
. Schaft für die persönliche Individualität der beiden Autoren 
ablegen. Principiell ist dies möglich, denn die künstlerischen 
Kriterien sind ihrer Natur nach bei weitem feinfühliger 
Bnd verlässlicher als die obigen. 

Der Gang der Untersuchung ist hiebei folgender. Erst 
werden für die Umdichtung,' wie für die Dichtung ge- 
sonderte künstlerische Charateristiken entworfen. Sie hatten 
ja ihr literarisches Eigenleben. Dann wird zur Vergleichung 
beider geschritten. Immer aber muss jedes künstlerische 
Moment fär sich allein betrachtet werden. Nur in solcher 
Weise lassen sich die individuellen Besonderheiten der 
beiden Autoren fassen, können die früher generell-objectiven 
Aussagen der Kriterien individuell-subjectiv werden. Ge- 
schieht dies mit genügender Consequenz und Präcision, d. h. 
auf allen Punkten und in jedem Punkte scharf, und er- 
I yeisen sich die Besonderheiten jedes Autors einheitlich in 
4rer künstlerischen Tendenz, so muss der Autorenbeweis 
^ohl als erbracht angesehen werden. 

Sollte dieser aber nicht gelingen, so verblieben immer- 
^ die künstlerischen Charakterbilder der Umdichtung und 
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Dichtung als positive Ergebnisse bestehen. Die beid 
präsentiren ja literarische Documente der Zeiten, 
sie entstammen. Ob sie nun ihre Entstehung der 
eines Autors oder mehrerer Autoren verdanken, 
diesem Betracht gleichgiltig. Weil sie literarische { 
ständigkeit besessen haben, so sind sie charakteristis 
die Zeit ihres lebendigen Bestandes, füx die ästhetisch 
fassung ihrer Dichter wie ihrer Leser. Es wird aber h< 
lieh gelingen, darüber hinaus den Nachweis fiir die 
lerisch-persönHche Existenz des Umdichters und Di 
zu erbringen. 

L Die Composition. 

A. Die formale Composition. 

Von Composition kann hier, wo nur der erste 
des Nibelungenliedes, nämlich die Siegfridsgeschict 
in die Untersuchung einbezogen wird, bloß mit ein 
wissen Einschränkung gesprochen werden. Doch da 
stattliche Bruchtheil innerhalb der ganzen Dichtung 
stark separierte Stellung einnimmt, also bis zu eine 
wissen Grade ein künstlerisches Eigenleben führt, so 
auch die innere geistige Gliederung dieses Theiles ei 
gerundete Geschlossenheit. Die Frage nach der Coi 
tion ist eine zwiespältige, da es sich sowohl um d 
Umdichtung (S^), wie um die der Dichtung (S*) ha 
Erleichtert wird die Antwort, wenn man erst die sto: 
Gliederung ins Auge fasst. 

1. Die stoiriiche Gliederung von S^. 

S ^ zerfällt in zwei Theile, wovon der erste als Hauptei 
Siegfiids Hochzeit (H^), der zweite Siegfiids Tod (T^) e: 

Beide Theile zeigen eine Untertheilung in je secl 
schnitte, u. zw. H^: 

1. Siegfrids Ankunft in Worms Str. 1—137= 544Zeü. (+ 4Zei 

2. Der Sachsenkrieg „ 138—268 = 504 „ 
8. Friedensfest zu Worms „ 264—323 = 240 „ 

4. Kampf um Prünhilt „ 324—495 = 684 „ (+ 4 Zei 

6. Verlobungsfest in Worms „ 496—571 = 304 „ 
6. Günthers Brautnacht „ 572—662 = 364 „ 



H3 = 2640 Zeü. (+ 8 Zei 
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tu zw. T^: 






1. Sieg&id u. Kiimhilt nach 
Worms geladen Str. 668— 766 = 376 Zeil. 

2. Streit der Frauen u. Ver- 
schwörung geg, Siegfrid „ 767 — 819 = 262 „ 

8. Einleitung zur Jagd „ 820— 868= 166 „ 

L Siegfrids Ermordung „ 869— 948 = 832 „ (+8 Zeil. Einl.) 

B.Krimhilts Klage „ 944—1012= 276 „ 

ß. Der Nibelungenhort ^ 1013—1082= 280 „ 

T» = 1672 Zeü. (+ 8 Zeü. Einl.) 

2. Die stoiriicbe Gliederung von S^ 

Sie ist ganz dieselbe wie von S^, nur dass die Haupt- 
theile und deren Abschnitte in ihren Längen verkürzten 
Maßstab aufweisen. 

Es umfasst H* 1372 Zeilen u. zw. in 1. 224 Zeilen, 
in 2. 308, in 3. 224, in 4. 168, in B. 280 und in 6. 168 
Zeilen. 

Es umfasst T* 1288 Zeilen u. zw. in 1. 328 Zeilen, in 
2. 220, in 3. 1B2, in 4. 224, in 5. 196 und in 6. 168 Zeüen. 






3. Die Composition von S^ und S^ 

Sie folgt den Grundlinien der stoflPlichen Gliederung: 
H enthält des Helden Versündigung, T seine Sühne. 

Vergleicht man diese compositionellen Haupttheile, so 
verhält sich: 

a) in der Umdichtung : H : T = 2640 : 1672 = l^/s : 1 

b) „ „ Dichtung : = 1372 : 1288 = +1 : 1 

Die Dichtung zeigt also Ebenmäßigkeit der obersten 
ßlieder, die Umdichtung gestaltet den ersten Theil viel 
breiter (um ®|6), als den zweiten, indem sie hier ihre Vor- 
^e riesig aufquillt : sie setzt sich schwerfällig in Gang. 

Es handelt sich nun um die compositionelle Gliederung 
^er Haupttheile im einzelnen. 

a) H. 

H sondert sich vor allem in zwei organische Abschnitte : 
1. in die Einleitung, welche die Exposition und das 
erregende Moment bringt imd in Hi enthalten ist. 
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2. in die eigentliche Handlung, welche in Ha— 6 ent- 
halten ist. 

Vergleicht man diese beiden Theile miteinander, so ver- 
hält sich: H«, :H«2-6=^644:2096 = 1: — 4 

Hh :H*a-6 = 224:1148=±l: + 6 

In der ümdichtung ist also die Einleitung relativ viel 
länger, als in der Dichtung: wieder ein Zeichen, dass sich 
erster e schwerfällig in Gang setzt. 

Die Handlung von H zerfällt in drei Theile: 

1. Siegfrid bereitet seine Werbung um Krimhilt vor 
(in H2-8); 

2. Siegfrid wirbt um Krimhilt (in Hi-s); 

3. Siegfrid versündigt sich (in He). 

So erhebt sich die Handlimg über die in zwei Phasen 
gegliederte Verwicklung zum Höhepunkt. Naturgemäß muss 
sich bei guter Darstellimg das Tempo der immer intensiver 
gerathenden Handlung beschleunigen, müssen sich ihre 
Theile immer mehr verkürzen. 

Dies zeigt die Dichtung, denn es hat: 

ihrer Verwicklung erste Phase 632 Zeilen 

„ „ zweite „ 448 „ 

ihr Höhepunkt 168 „ 

Anders die ümdichtung, denn es hat: 

ihrer Verwicklung erste Phase 744 Zeilen 

„ „ zweite „ 988 „ 

ihr Höhepunkt 364 „ 

In der ümdichtung wird also überall verbreitert, in der 
zweiten Phase aber so stark, dass das Ganze die Steigerung 
des Tempos seiner Handlung verliert, die sich in der Dich- 
tung so mächtig entfaltet. Wiederum erweist sich die Üm- 
dichtung als schwerfäUig. 

und dies nicht minder, wenn man Verwicklung gegen 
Höhepunkt setzt. Es verhalten sich diese beiden Oomposi- 
tionsglieder 

in H» wie 980: 168 =-6 :1 
„ H« „ 1732:364= 4«/4 : 1 
Die Dichtung bringt also den Abschluss — hier i^J^ 
Höhepunkt — viel wirksamer, viel knapper heraus, als di^ 
alles verschleppende ümdichtung. 
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b) T. 

Hier sind die Unterschiede zwischen den beiden Ver- 
sionen nicht so groß wie in H, aber sie bestehen gleicher- 
maßen ans Verschlechterungen, die die Umdichtung an der 
Dichtung vollzogen hat. 

Auch T zerfällt compositionell in zwei Theile, in die 
wirkliche Handlung (in Ti— 4), welche die Ereignisse bis 
Siegfrids Tod umfasst, und in deren Epilog (in Ts-e), 
welcher im wesentlichen Krimhilds Klage und Trauer ent- 
hält. Es verhalten sich diese beiden Theile: 

in T* wie 924:364 = 2V2 : 1 
^ T« „ 1116:666 = 2 :1 

Die Umdichtung gestaltet also den handlungslosen 
und damit minder wichtigen Schlusstheü wiederum viel 
breiter als die Dichtung, sie verschleppt bei ihrer Schwer- 
fälligkeit das Ende. 

Der organische Theü von T gUedert sich in die Ein- 
leitung (Ti) und in die eigentliche Handlimg (T2-4), die 
wiederum in die Entwicklung (Ta-a) und in die Kata- 
strophe (T4) zerfallt. Auch hier werden sich bei guter Dar- 
stellung die eiozelnen Abschnitte relativ verkürzen müssen, 
um die immer intensiver gerathende Handlung iu ein immer 
rascheres Tempo kommen zu lassen. — Die Einleitung 
darf hier breiter werden im Verhältnis zur eigentlichen 
Handlung, um einerseits einen ßuhepunkt gegenüber der 
aufgeregten Darstellimg des Höhepimkts gewähren zu 
können, andererseits, um gegen die absinkende Handlung 
der Entwicklung den nöthigen Oontrast zu schaffen. 
p:l Vergleicht man die Einleitung mit der eigentlichen 
eT^ Handlung in Dichtimg imd Umdichtung, so verhält sich: 

T^i : T^a-4 = 328 : 596 = 1 : 1^/4 
^,,- T^i : Th-4 = 376 : 740 :;= 1 : 2 

Die Dichtung hat also die längere und damit bessere 
Einleitung. Vergleicht man die Verwicklung (T2-3) mit 
der Katastrophe (T4) in Dichtung und Umdichtung, so ver- 
er m höt sich : 

»l^l T^a-s : Th = 372 : 224 = Vjs : 1 

T«a~8 : T24 = 408 : 332 = 1 Vs : 1 



e 
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Die Dichtung hat also die kürzere und damit bess© 
Katastrophe. Kurz, der vom sich steigernden Tempo d< 
Darstellung geforderte relative Verkürzungsprocess der eij 
zelnen compositionellen Theile vollzieht sich nur in d< 
Dichtung mit ihrer langen Einleitung, längeren Entwicklun 
und kürzeren Katastrophe, während in der Umdichtung m 
ihrer kurzen Einleitung, kürzeren Entwicklung und längere 
Katastrophe eine zweck-, d. h. stilwidrige Gestaltung d( 
compositionellen Theile eingetreten ist. Kam im erste 
Theil, in H, die Umdichtung vor Schwerfälligkeit nicl 
rasch genug in medias res hinein, so kommt sie — wied( 
aus Schwerfälligkeit — im zweiten Theil, in T, mediis 
rebus nicht rasch genug heraus. 

Fasst man die Erscheinungen zusammen, so ergil 
sich für S^ eine Compositionsart, die man, weil sie di 
natürlichen Anforderungen befriedigt, als regulär, d. h. g» 
bezeichnen muss. Hingegen zeigt S^ vielfach Verschlechix 
rangen. Weil diese durchaus ein und derselben geistige 
Ursache, nämlich schwerfälliger Breitspurigkeit entspringe: 
so gewinnt die Composition von S^ tendenziösen CharaWx 
und damit persönliche Physiognomie. Und dies um ^ 
schärfer, als ja S^ nur eine Umarbeitung von S* ist, se 
Verfasser also die Änderungen, welche das künstleriscl 
Gesammtbild verschlechtern, spontan -bewusst angebrac. 
hat. Der Umdichter, von dem man hienach sprechen daJ 
verbreitert seine Vorlage, aber immer am unrichtigen Ol 
er charakterisiert sich in compositioneller Hinsicht negat 
durch einen auffallenden Mangel an Formgefuhl, posit 
durch saloppe Behaglichkeit. 

jff. Die elementare Composition. 

Der Kern der Siegfridsgeschichte ist volkssagenmäß 
alt und heroischer Art. Bei der Modernisierung, welche it 
ihm durch die Dichtung (S^) vorgenommen wurde, trat< 
höfische Elemente hinzu, indem das heldische Milieu zU 
ritterlichen umgestaltet wurde. Das war eben kein bloß 
Costümewechsel. Mit dem höfischen Costüme kam auch i 
höfische Geist über den heroischen Stoff und in weiter 
Ausbildung setzten sich neue Handlungselemente an ä 
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alten. Der Umbildungspjrocess war kein glücklicher, denn 
er hat sein natürliches Ziel, die Schöpfting einer Neu- 
dichtung, so wenig erreicht, dass man Altes und Neues, 
Heroisches und Höfisches im wesentlichen im Gedichte zu 
scheiden vermag, weil dieser Process sich mehr mechanisch 
als organisch vollzogen hat. 

Vom Standpunkt künstlerischer Betrachtung ist diese 
Scheidung jedoch nothwendig, denn das heroische und 
höfische Element sind dem Wesen nach so sehr ver- 
schieden, dass naturgemäß ihre poetischen Ausdrucksformen 
stark voneinander abweichen müssen. Das heroische Ele- 
ment ist fabulistischer Art: es begnügt sich mit der Dar- 
stellung des Factischen luid verschleiert die einfache Psycho- 
logie seiner Geschehnisse durch die Fabel; in der Darstel- 
lung charakterisiert es sich durch gedrungene Ejiappheit. 
Das höfische Element ist psychologischer Art: es drängt 
auf die Darstellung der geistigen Motive der Handlung; da- 
bei spielt das modern-ritterliche Milieu mit seiner galanten 
Etikette eine grofie Rolle, so dass nicht nur aus inner- 
lichem, sondern auch aus äußerlichem Grunde die Dar- 
stellung hier zu einer ziemlichen Breite gedeihen muss. 

Prüft man S auf das heroische und höfische Element 
bin, so zeigt H vorwiegend heroisches Gepräge, T vor- 
legend höfisches. Von den sechs Abschnitten von H sind 
nämlich vier (u. zw. der 1., 2., 4. imd 6.) heroisch und nur 
zwei (der 3. und B.) höfisch, von den sechs Abschnitten von 
T aber sind zwei (u. zw. der 2. imd 4.) heroisch und vier 
(der 1., 3., B. und 6.) höfisch. 

Es fragt sich nun, wie sich die beiden Elemente in 

den beiden Versionen S^ und S^ ihrer Stärke nach (aus- 

gödrückt durch die summarischen ZeilenziJBtem) verhalten. 

8^ : her. : höf. = 1311 Va : 1348V2 =f^ 1 : +1 

S«: = 2679Vb : 1632V2 = Vjs : 1 

Es ergibt sich also die nur scheinbar überraschende 

Thatsache, dass die Dichtung höfischer, die Umdichtung 

Woischer ist, dass also auf die ritterliche Modernisierung 

des heroischen Stoffes eine volksthümliche Archaisierung 

des höfisierten Stoffes ins Heroische zurück erfolgt ist. Der 

Umdichter, der sich schon in seiner Compositionsart per- 

sönlich fassen ließ, tritt also in seiner stofflichen Neigung 
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abermals persönlich hervor. War er schlecht in der Stoff 
gliederung, so ist er unmodern in der StoffVahl. 

Die Art der Umgestaltung von S^ zu S^ liegt offei 
zutage. Der Umdichter erweitert das vorwiegend heroisch« 
H^ sehr stark: 

H 1 : H^ = 1B72 : 2640 = 1 : — 2 

das vorwiegend höfische T^ nur um ein ganz geringes: 

T^ : T2 = 1288 : 1672 = 1 : -f 1 V* 

Verfolgt man die Erscheinungen ins Detail, so ver- 
hält sich: 
«; In S^ : in H* her. : hö£ = 867 Va : 604^2 = — 1«/4 : 1 
„ T^ =^444 :844 = 1 :— 2 

Es überwiegt also in H^ das heroische Element das 
höfische nicht so stark, als in T ^ das höfische das heroische. 
S^ hat also eine allgemeine Vorliebe für das höfische, u. zw. 
in Harmonie mit den conträren Tendenzen von H und T. 

bj In S^: in H^ her. : höf. = 209B V2 : B44V2 = — 4 : 1 

T2 = 584 :1088 == l:-2 

Es überwiegt also im heroischen H^ das heroische El®' 
ment das höfische ganz gewaltig, während im höfischen j- 
das höfische Element das heroische recht stark überwiag"^' 
Man sieht, die Arbeit des Umdichters ist keine harmonisöJ^® 
sie ist einseitig positiv, indem er dort wo er bereits heroisoi 
Tendenzen vorfindet, nämlich in H^, seiner stofflichen IT^^ 
gung haltlos die Zügel schießen lässt, während er da, wo it*-^ 
unsympathische, höfische Tendenzen entgegentreten, nämli-^ 
in T\ dieselben nicht zügelt — sei es direct durch V^ 
kürzung des höfischen Theiles der Vorlage, sei es indir^ ' 
durch Verstärkung des heroischen Theiles der Vorlage. 

Der Umbildungsprocess von S^ zu S^, also diepers(>^ 
liehe Arbeit des Umdichters erfährt durch die Vergleichuicr^ 
im einzelnen charakteristische Lichter. 

Es verhält sich: 

im her. : H^ : H^ = 8671/2 : 209BV2 = 1 : 22/5 
Ti.T2=444 : 584 =1:1V3 
im höf.: T^ :T2 = 844 : 1088 =1:17* 
H^ : H2 = 504V2 : 6441/2 =^ 1 : 1 Via 

Der „heroische" Umdichter steht der heroischen Haup"^ 
parüe, nämlich heroisch H^ natürlich am sympathischste^- 
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gegenüber und darum verbreitert er sie weitaus am meisten 
(um viel mehr als das Doppelte). Die heroische Neben- 
partie T* steht — als Enclave im höfischen T^ — seinem 
heroisch-schlagenden Herzen bedeutend femer, darum ver- 
breitert er sie nur um ^/s ; er befindet sich hier unter dem 
negativen Einfluss der Nachbarschaft. Die höfische Haupt- 
partie, nämlich höfisch T^, verbreitert er sehr wenig, nur 
Tim ^/i. Die höfische Nebenpartie, nämlich höfisch H^, scheint 
ihm in ihrer höfischen Art durch ihre Lage inmitten des 
geliebten heroischen H^ doppelt unsympathisch, er ver- 
breitert hier gar nur um ^jis ; wiederum steht er imter 
dem Einfluss der Nachbarschaft. 

tJberschaut man die Erscheinungen, so ergibt sich für 
die Verfassung von S^ noch keine persönliche Physiognomie; 
wohl aber gewinnt eine solche der Verfasser von S^, der 
Ümdichter. Er bezeugt unwillkürlich seine grob-stofflichen 
Neigungen und Abneigungen aufs deutlichste in positiver 
und negativer Art und immer in unkünstlerischer Art, er 
enthüllt sich auch als Sclave der Tendenzen seiner Vorlage, 
ob diese nun innerhalb der jeweiligen Partie liegen oder 
ö-nch nur aus der Nachbarpartie herüberwirken. Der Um- 
dichter ist zugleich brutal und schwächlich, brutal in seinem 
y)heroischen" Heißhunger, schwächlich in seiner „höfischen" 
Copiererei. 



IL Die Darstellung. 

Nach der Bestimmung der geistigen Q-liederung und 
^«r geistigen Elemente von S^ und S^ wendet sich die 
Untersuchung jetzt der künstlerischen Darstellung im be- 
sonderen zu. Die Mittel der Darstellung sind theils formaler, 
^heils elementarer Natur. Sie sind formal in den episch 
^der dramatisch gestalteten Bildern, aus welchen sich das 
•Epos ideell zusammensetzt ; sie sind elementar in dem episch 
^der dramatisch stilisierten Texte, der Materie des Epos. 

A. Die formale Darstellung. 

Für die epischen und dramatischen Bilder kommt deren 
^^, Masse und Länge in Betracht, um die Häufigkeit 
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ihres Auftretens, die Wucht ihrer Gesammtwirkung und die 
Stärke ihrer Einzel-Erscheinung versinnlichen zu können. Es 
soll vorerst eine allgemeine Charakteristik von 8* und S^ 
gegeben werden. 

1. S«. 

Wie überall sind auch hier die dramatischen Bilder 
zahlreicher, massiger und länger als die epischen, weil sie 
sowohl zur präcisen Darstellung des fabulistischen, wie zur 
lebendigen Darstellung des psychologischen Elements sich 
besser eignen als die epischen. S* hat 40 epische Bilder von 
1230^2 Zeilen und 74 dramatische Bilder von 3081 V2 Zeilen. 
Die Durchschnittslänge beträgt also für das epische Bild: 
30 Zeilen, für das dramatische Bild: 41 Zeilen. 

Theilt man die Bilder in kurze (bis 20), in mittlere 
(bis 60) und in lange (bis 130 Zeilen), so verhält sich: 

bei den ep. B. : kurz : (mittel -|- lang) = IB : 26 = 1 : 1*/«» 
„ „ dr. „ =18:66 = 1 :d% 

„ ;, ep. „ mittel : lang =21: 4 = 6V4-1> 

„ „ dr. „ =88:18 = 2V»:1. 

Danach erweist auch das Detail die Tendenz nach Kürze 
beim epischen Bild, die Tendenz nach Länge beim drama- 
tischen Bild. 

2. Sl 

S^ hat 26 epische Bilder von 696^2 Zeilen und 66 dramar 
tische Bilder von 2064^2 Zeilen. Die Durchschnittslänge 
beträgt also für das epische Bild : 24 Zeilen, für das drama- 
tische Büd: 371/2 Zeilen. 

Weiters verhält sich: 

bei den ep. B. : kurz : (mittel -j- lang) = 13 : 12 = -[-1 ' ^ 

„ „ dr. „ . -14:41=. 1:3 

„ „ ep. „ mittel : lang = 12 : =* oo : ^ 

„ „ dr. ^ =27:14= 2:1 

Danach erweist auch hier das Detail die Tendenz nach 
Kürze beim epischen Bild, die Tendenz nach Länge beint^ 
dramatischen Büd. 

3. S» und S«. 

Vergleicht man die ritterlich-modische Version mit der 
volksthümlich-unmodischen, so ergeben sich im Princip die- 
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elben Verhältnisse, was bei der Allgemeingiltigkeit dieser 
irimären DarsteUungsmaximen nicht aufifaUen kann. Sieht 
aan aber näher zu, so zeigt sich eine starke Nuance: in 
i^ ist das dramatische Büd im Vergleich mit dem epischen 
nantitativ und qualitativ stärker herausgearbeitet als in S^. 
)ieses trägt eine relative Vorliebe für das epische Bild 
ar Schau. 

Es verhält sich nämlich: 

.numerisch: inS*: ep.B.:dr.B.= 26 

„ S«: = 40 

.quantitativ: „ S*: = 696 V2 

„ S«: = I23OV2 

. in Durchschnittslänge : 

inS^:. = 24 : 37V8 = 1:+1V2 

„S«: = 30 : 41 =1: IVa 

Danach charakterisiert sich im allgemeinen die formale 
Darstellung in S^ als gedrungener, bestimmter, lebendiger; 
ie von S* als breiter, verschwommener, weniger lebendig, 
o muss S^ künstlerisch fiir besser, S^ für schlechter erklärt 
erden. Es zeigt sich auch hier wiederum die Minder- 
ertigkeit des Umdichters. 



66 =1 
74 =±1 

206472 = 1 
3081 Va = l 



2V5 

l*/5 

372 
2V2 



Bei dieser summarischen Charakteristik darf die Unter- 
ichung nicht stehen bleiben, sie muss vielmehr im einzelnen 
iigen, wie dieselbe zustande kommt. Die beiden Epen 
leilen sich gleichermaßen in heroische und höfische Partien, 
^as heroische Element drängt nach Darstellung in epi- 
Aen Bildern, das höfische nach solcher in dramatischen. 
h in quantitativer Beziehung S^ mehr höfisch, S^ mehr 
eroisch ist, kann die obige Zusammenfassung wertlos, weil 
Oi Endergebnis selbstverständlich, erscheinen. Freilich nur 
üiter der Voraussetzung, dass in S^ wie in S^ die heroischen, 
^öziehungsweise die höfischen Partien in gleicher Art dar- 
Jestellt werden. Es fragt sich also, ob dies der Fall ist. 

Doch auch die obigen Zusammenfassungen (heroisch 
8it=:,Hi_|_Ti, höfisch Si = Ti + Hi; heroisch S^ = H^ -f 
+ T2, höfisch S2 = T2 -f H2) sind unstatthaft. Denn es muss 
^tersucht werden, ob in S^, respective S^ die Darstellung 
^ö8 heroischen, respective des höfischen Elementes eine in- 



— 96 — 

dividuelle — also gleichmäßige — ist oder nicht. Beide 
Fälle sind möglich: Umdichter und — posito — Dichter 
können künstlerisch starke oder schwache Individualitäten 
sein; der Dichter kann etwa nur eine leere Personification 
sein oder es können ihm — wenn er persönlich zu fassen 
ist — Vorlagen verschiedener imd damit wohl auch ver- 
schiedenartiger „Vordichter" vorgelegen haben. 

Es handelt sich also zunächst darum, die GUeichheit oder 
Verschiedenheit der Darstellung in den heroischen Partien, 
respective in den höfischen Partien innerhalb der einzelnen 
Versionen nachzuweisen oder — kürzer gesprochen: man 
muss die geistige Einheit der heroischen, respective höfischen 
Darstellung prüfen. 

1. S.2 

a) Die heroischen Partien. 

Es verhält sich: in numerischer Hinsicht: 

m her. H^: ep. B. : dr. B. = 20:34= 1 : l»/* 
„ her. T^: == 2:10=1:6 

in Bezug auf die Masse: 

in her. H^: ep. B. : dr. B. =^ 687V2 : 1B08V>. = 1 : 2»/6 
„ her. T^: =108 : 476 ==:l:4«/5 

Es bestehen also sehr große Unterschiede in der hero- 
ischen Darstellung zwischen heroisch H* und heroisch T*. 
Ersteres begünstigt die epischen Bilder sehr stark, während 
letzteres eine Abneigung gegen dieselben deutlich zur Schau 
trägt. Von einer individuellen, heroischen Darstellung kann 
beim Umdichter nicht gesprochen werden. 

b) Die höfischen Partien. 

Es verhält sich: in numerischer Hinsicht: 

inhöf.T«: ep.B.:dr.B. = 14:20 = l:lV2 
„ hö£H2: = 4:10 = 1:21/2 

in Bezug auf die Masse: 

inhöfT«: ep. B. : dr.B. = 386:702 = 1 : l^/s 
„ höf H«: =149:396 = 1:22/8 

Es bestehen also sehr große Unterschiede in der höfi- 
schen Darstellung zwischen höfisch T^ und höfisch H*. 
Ersteres begünstigt die epischen Bilder stark, letzteres nicht 
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Von einer individuellen, höfischen Darstellung kann beim 
Umdichter nicht gesprochen werden. 

Xjber dieses negative Ergebnis hinaus kann man aber 
zu einem positiven gelangen, wenn man statt nach den stoff- 
lichen Partien zu oberst die Scheidung nach den composi- 
tionellen Haupttheilen H und T durchführt und wenn man 
sich hiebei den allgemein giltigen Grundsatz vergegen- 
wärtigt, dass die höfisch-psychologische Partie nach epischen 
Bildern stärker streben muss (weil infolge der Abneigung 
gegen das fabulistische Element dieses hier im summarischen 
Bericht der epischen Bilder abgethan wird, wozu eben mehr 
; und längere epische Bilder nöthig sind), dass hingegen die 
heroisch - fabulistische Partie nach' dramatischen Bildern 
stärker streben muss (weil sie diese zur präcisen Herausar- 
beitung ihres bevorzugten fabulistischen Elementes braucht, 
so dass hier die epischen Bilder seltener und kürzer werden). 
Sondert man also nach T^ und H^, so zeigt T^ stil- 
reine Verhältnisse, denn es verhält sich: 

1. in seiner heroischen Partie: 

ep. B. : dr. B. = 1 : 6 (an Zahl), = 1 : 4*/5 (an Masse); 

2. in seiner höfischen Partie: 

= 1 : IV2 (an Zahl), = 1 : 1^/5 (an Masse). 

Die heroische Partie strebt also nach dem dramatischen 
Bilde, die höfische nach dem epischen Bilde. Hingegen er- 
weist sich H^ als stü-unrein, denn es verhält sich: 

1. in seiner heroischen Partie: 
ep. B. : dr. B. = 1 : l»/* (an Zahl), =^ 1 : 2^1^ (an Masse); 

2. in seiner höfischen Partie: 

= 1 : 2V2 (an Zahl), = 1 : 22/3 (an Masse). 

Die Unterschiede zwischen den beiden Partien ver- 
wischen sich also in H^ fast, und so weit sie bestehen, zeigen 
sie, dass hier die heroische Partie mehr in höfischer Art, 
die höfische Partie mehr in heroischer Art dargestellt ist. 

Diese äußerlichen und innerlichen Widersprüche cha- 
rakterisieren das künstlerische Gebaren des Umdichters 
aufs schärfste und persönlichste. "Wie früher nachgewiesen 
worden, hat er zu T* sehr wenig hinzugedichtet (T^ : T^ = 

[Fischer, KunstformGn d. mittelalt. Epos. 7 
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1:^1 1/4), zu H' sehr viel (H' : H« = 1 : —2). Weil nun T« 
stilrein, H^ stilunrein ist, so zeigt sich, dass er nur in der 
Abhängigkeit von der Vorlage stilrein arbeitet, in seinem 
freien Schaiien aber stilunrein wird. Diese seine individuelle, 
künstlerische Stümperei wirkt um so greller, als er in H* 
schon durch die "Wucht der heroischen Masse über die 
hößsche (her. : höf. =s: — 4:1), also durch die formale Ten- 
denz des stark dominierenden Stoffes hätte zu formal rich- 
tiger, (1. i. heroischer Darstellung getrieben werden sollen, '< 
und dies umsomehr, als er ja selber durch seine persön- ; 
liehe Neigung dieses mächtige stoffliche überwiegen des , 
heroischen Elements erzengt hat (her. H* : her. H^ = 1 : 2*/i), 
Die künstlerische Qualität des Umdichters in Bezug 
auf die formale Darstellung ist also sehr niedrig zu schätzen. 
Es fehlt ihm an Individualität und an Formgefühl: trifft : 
er es gut, so zeigt er sich in Abhängigkeit vom Vorbild, 
trifft er es schlecht, so erweist er sich als Neuschöpfer. 

2. S^ 

Es fragt sich nun, ob und wie weit die Dichtung in 
der heroischen, bezw. höfischen Darstellung eine künst- 
lerische Einheit zeigt. 

a) Die heroischen Partien. 

Es verhält sich: in numerischer Hinsicht: 

in her. H> : ep. B. : dr. B. =^ 6 : 20 = 1 : 3 Va 
„ „ T^: =2: 8=1:4 

in Bezug auf die Masse: 

in her. H' : ep. B. : dr. B. -- 100 : 767 =^ 1 : T^/i 
„ „ T^: = 60:384=1:62/5 

Es bestehen also nur geringfügige Unterschiede in der 
heroischen Darstellung zwischen H* und T^. In beiden 
überwiegt das dramatische Bild das epische sehr stark an 
Zahl und besonders an Masse: in H* weniger an Zahl als 
an Masse, in T^ mehr an Zahl als an Masse. Die Durch- 
schnittslänge des wichtigen dramatischen Bildes betii^ in 
H^ 38 Vs Zeilen, in T^ 48 Zeilen; man darf daher sagen, 
dass her. T* um eine Nuance heroischer ist als her. H^ 
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b) Die höfischen Partien. 

Es verhält sich: in numerischer Hinsicht: 

in höf. TM ep. B. : dr. B. = 13 : 17 =^ 1 : 1 Va 
„ „ HM = 4:10 = 1:272 

in Bezug auf die Masse: 

in höf. TM ep. B. : dr. B. = 294 : 660 =^ 1 : 1«/« 
^ „ HM =141:363 = 1:23/5 

Es bestehen also keine erheblichen Unterschiede in der 
höfischen Darstellung zwischen höfischem T* und höfischem 
H*. In beiden überwiegt das dramatische Bild das epische 
sowohl an Zahl wie an Masse, doch so, dass sich immerhin 
höfisch H^ als weniger gut höfisch erweist im Vergleich mit 
höfisch TM 

Fasst man die Erscheinungen zusammen, so muss man 
sagen: S* ist in seiner formalen Darstellung stilrein, weil 
die allgemein giltigen Merkmale heroischer Darstellung 
sich in beiden heroischen Partien, die der höfischen Dar- 
stellung in beiden höfischen Partien finden, so dass sich 
heroisch S* von höfisch S* stark unterscheidet. 

Schon hienach darf man von einem Dichter von S* 
sprechen, weil er sich in der Stilfestigkeit, womit er den 
Tendenzen des Stoffes zu harmonischem Ausdruck in der 
Form verhilft, als künstlerische Individualität erwiesen hat. 
Diese lässt sich überdies im feineren Detail noch persönlicher 
auszeichnen. Es hat sich vordem gezeigt, dass S^ das höfische 
Element urgiert (her. : höf. = 1 : -|-1), was nun — persönlich 
ausgedrückt — als Vorliebe des Dichters für das höfische 
Element zu fassen ist. Bei dem ritterlichen Modemisator 
des alt-heroischen Stoffes ist das eine selbstverständliche 
Erscheinung. Zu dieser seiner Vorliebe für das höfische 
stimmt, dass er die große höfische Partie in T^ — also in 
dem vorwiegend höfischen Haupttheil von S^ — höfischer 
darstellt als die kleine höfische Partie in H* — also in 
dem vorwiegend heroischen Haupttheil von S^ 

Der Umstand, dass höfisch H' weniger intensiv höfisch 
dargestellt ist, enthüllt eine zweite künstlerische Eigenschaft 
des in der Hauptsache stilfesten Dichters, nämlich seine 
feinfühlige Empfindung für die stilistischen Tendenzen der 

1* 
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Naclibarschaft: in H* ist der Stoff vorwiegend heroisch, 
also auch die Darstellung vorwiegend heroisch, von der 
somit die kleine Enclave des höfischen H* in ihrer Dar- 
stelhiijg etwas abfärbt, doch nur so wenig, dass das höfische 
Element hier zwar minder gut höfisch, aber immer noch 
im höfischen Typus dargestellt wird. 

Analogisch wäre zu vermuthen, dass in T* die lieroische 
Partie minder gut heroisch dargestellt würde. Doch das 
Gegontheil hat sich erwiesen. Auch dies stimmt zur Fein- 
fuhligkeit des Dichters. In T\ wo er auf diesem überwiegend 
höfischen Gebiet seiner Neigung zu besonders gut höfischer 
Darstellung die Zügel schießen lässt, fühlt er den Contrast 
in der kleinen heroischen Partie und bildet dieselbe aus 
dieser künstlerischen Empfindung heraus besonders intensiv 
heroisch. 

Hat S* in Bezug auf die formale Composition eine 
reguläre Güte, in Hinblick auf die elementare Composi- 
tion eine allgemeine Vorliebe für den höfischen Stoff 
erwiesen, so waren diese Erscheinungen zwar geeignet, 
die ideelle Signatur der Dichtung zu bestimmen, sie waren 
aber nicht im Stande, die künstlerische Physiognomie 
des Dichters auszuzeichnen, diesen als eine persönhche 
Individualität festzulegen. Letzteres scheint mir nun durch 
die höchst persönlichen Indicien der formalen Darstellung 
geschehen zu sein. Die Darstellung ist zwar im großen 
und ganzen stilrein, bezeugt also für den Dichter eine 
stilreine Individualität, die auf formalem Gebiete dem Stoffe 
gibt, was der Stoff verlangt, bezeugt aber zugleich für den 
Dichter eine stilfeine Individualität, indem er im besonderen, 
in den kleinen Partien, auf die nachbarlichen Tendenzen 
der großen Partien feinfühlig reagiert, sei es positiv-analo- 
gisierend oder negativ-contrastierend. Dadurch scheint mir 
auch für S^ der eine Dichter nachgewiesen. 

Es wurde eingangs der Vergleich von S* zu S* sum- 
marisch durchgeführt. Dies soll nun in detaillierter Art ge- 
schehen, um das frühere Ergebnis von der Güte der Dar- 
stellung in S* gegenüber ilirer Minderwertigkeit in S* zu 
specialisieren und durch die Art der Arbeit des ümdichters 
zi\ erklären. 
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1. Vergleich von T^ und T^. 

Da der Umdichter seine Vorlage durch geringe Zu- 
dichtung in T* nur wenig verändert hat, weshalb in T^ die 
Darstellung stilrein bleibt, so soll dies leichtere Thema 
zuerst erledigt werden. 

a) Hof. TA und höf. T^. 

Die dominierende Partie in T ist die höfische. 
Es verhält sich: in numerischer Hinsicht: 

in höf. T^: ep. B. : dr. B. = 13 : 17 =^ 1 : 1 Va 
„ „ T^: =14.20=^1:17, 

in Bezug auf die Masse: 

in höf. T' : ep. B. : dr. B. = 294 : 660 =^ 1 : l«/\, 
„ „ T»: =386:702 = 1:1^0 

Die Veränderungen sind ganz geringfügig, die künst- 
lerische Physiognomie bleibt fast dieselbe. 

b) Her. T* und her. T^. 

Die kleine Partie ist in T die heroische. 

Es verhält sich: in numerischer Hinsicht: 

in höf. TM ep. B. : dr. B. = 2 : 8=1:4 
„ „ T»: =2:10=1:0 

in Bezug auf die Masse: 

in höf. T> : ep. B. : dr. B. = 60 : 384 =^ 1 : G^'/o 
„ „ T^: =108:476 = 1:4^/5 

Die Veränderungen sind auch hier noch gering, doch 
schon merkbar: die epischen Bilder werden unter Verletzung 
der Stilreinheit wuchtiger an Masse. 

Auf beiden Gebieten, dem höfischen wie heroischen, 
zeigt sich des Umdichters Vorliebe für das heroische Ele- 
ment, insofern er die dramatischen Bilder stärker vermehrt 
als die epischen; zeigt sich seine verbreiternde Tendenz 
besonders an der Masse der epischen Bilder: er vermehrt 
die höfisch-epischen Bilder um — '/^ {^^^ 294 auf 386 Zeilen), 
die heroisch-epischen Bilder gar um ^/ö (von 60 auf 108 
Zeilen). 
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2. Vergleich von H» mit HK 
ai Her. H^ und her. H^. • 

Die dominierende Partie in H ist die heroische. 

Es verhält sich: in numerischer Hinsicht: 

in her. H»: ep. B. : dr. B. = 6 : 20 = 1 : S'/a 
„ . H-^ =20:31=l:P/4 

in Bezug auf die Masse: 

in her. H» : ep. B. : dr. B. = 100 : 767 = 1 : 73/» 
„ „ H^: =-687V2:1608Vi = 1:2^/5 

an Durchschnittslänge: 

in her. H': ep. B. : dr. B. = Iß^/;, : SSVa = 1 : 2V3 
„ ^ H«: =29V^:44V3 = l:l«/4 

Der Unterschied springt in die Augen: H^ urgiert i 
stilreiner Art das dramatische Bild an Zahl, Masse un 
Durchschnittslänge im Verhältnis zum epischen Bilde, H 
urgiert in stilunreiner Art das epische Bild an Zahl, Mass 
und Durchschnittslänge im Verhältnis zum dramatische: 
Bilde. 

Verfolgt man die umbildende Arbeit des Umdichten 
so zeigt sich, dass er durchaus, aber sehr verschieden vei 
mehrt und zwar: an Zahl: 

die ep. Bilder von 6 auf 20, also um das S^sfache 
„ dr. „ „ 20 „ 34, „ „ „ 1^/4 „ 

an Masse: 

die ep. Bilder von 100 auf 68772, also um das — 6fache 
„ dr. „ „ 767 „1B08'/.., „ „ „ -2 „ 

an Durchschnittslänge: 

die ep. Bilder von 16^/3 auf 2972, also um das 2fache 

„ dr. „ „ 3873 „ 44'/8, „ „ „ V. „ 

Der Umdichter vermehrt in H^ das heroische Eleme 
gegenüber H^ im ganzen stofflich um das 2^/5fache; do- 
bei seiner breiten Geschwätzigkeit hat er kein Verständi 
für die markige DarsteUung im dramatischen Bilde, sonde 
er gibt sich im kraftlos-bequemen epischen Bilde aus. 
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b) Höf. H» und höf. H^. 

Die kleine Partie ist in H die höfische. 
Es verhält sich: in numerischer Hinsicht: 
in höf. H' : ep. B. : dr. B. = 4 : 10 = 1 : 2 V» 
„ „ H«: =4:10=1:2V2 

in Bezug auf die Masse : 

in höf. H^ : ep. B. : dr. B. = 141 : 363 = 1 : 2^/5 
„ „ H^: =149:395= 1:2> 

Es ergibt sich keinerlei Unterschied. Diese dem „he- 
roischen" Umdichter unsympathische höfische Partie, dop- 
pelt unsympathisch inmitten des heroischen H, ändert er 
nicht, wie er ja auch das höfische T* fast nicht verändert hat. 

80 zeigt denn nicht nur das Detail der Umdichtung, 
sondern auch, und zwar in erhöhtem Maße, die Art des 
Ümdichtens, dass der Umdichter kein Künstler ist, sondern 
Wofl ein ordinärer Handwerker mit derbstofflicher Tendenz 
ohne stilistisches Formgefiihl. Es fehlt ihm sogar die kecke 
Courage des stilistischen Proleten: vor der ihm fremden, 
höfischen Partie macht er als Umarbeiter ängstlich halt 
^d verbleibt ihr gegenüber der geistig impotente Ab- 
schreiber. 

Blickt man zurück auf die Ergebnisse der formalen 
Darstellung, so hat sie uns die künstlerische Art des Um- 
richters wie des Dichters in anschauUcher Weise geoffen- 
hart und so den Nachweis für deren Existenz einerseits 
erhärtet, andrerseits erbracht. 

ß. Die elementare Darstellung. 

Materiell setzt sich die Darstellung im Epos aus zwei 
dementen zusammen, aus dem epischen und dem drama- 
^chen. Bei epischer Darstellung spricht der Dichter, bei 
dramatischer lässt er seine Figuren sprechen. Im epischen 
Element kommt die Darstellung zu ruhigem Ausdruck, das 
^matische Element verlebendigt sie. Darüber hinaus ist 
^^ epische Element der organische Träger des fabulisti- 
schen Stoffes, das dramatische der organische Träger des 
psychologischen Stoffes. Beachtet man das Stärkeverhältnis 
^les epischen und dramatischen Elementes, so gewinnt man 
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Kriterien sowohl für die Veriebendigung, wie für die V 
geistigung der Handlung. 

Vergleicht man S* und S^ nach dieser Richtung, f 
verhält sich: 

in S^• ep. : dr. = 1622 : 1038 = —P/5 : 1 
„ S^: =2696:1616= 1^/3:1 

Der Unterschied ist nur gering, aber er spricht ^ n 
Gunsten von S*. 

Entscheidend ist, wie der Dichter und der Umdicht^r 
das epische und dramatische Element verwenden. Gruiic3.- 
sätzlich gilt, dass die heroisch-fabulistische Partie, weil si ^ 
stoflPlich mehr auf das Factische als auf das Persönlich»-^ 
abzielt , auch mehr das epische als das dramatisclx ^ 
Element begünstigen sollte, liijigegen dass die höfiscfci-- 
psychologische Partie, weil sie stofflich mehr das Persöra- 
liche als das Factische urgiert, auch mehr das dramatisclxe 
als das epische Element bevorzugen sollte. Dies die prinzi- 
piellen Verhältnisse. Darüber darf aber für unsere Dichtung 
nicht vergessen werden, dass die factenreichen heroische!^ 
Partien in ihrer Schilderung aufregender Ereignisse äußer- 
lich lebendiger dargestellt werden müssen als die höfischen 
Partien mit ihren ruhigeren, weil intimeren Seelenprocessen. 
Kommt also in den höfischen Partien das dramatische Ele- 
ment organisch stark zur Geltung, so in den heroischen 
Partien omamental. Endlich ist zu bedenken, dass der 
höfische Dichter, der den volksthümlichen Stoff modisch 
macht, in seinen höfischen Partien das neueingefiihrte 
Milieu mit bewusster Freude und in selbsterschauter 
Kenntnis breit ausführt, so dass ihm hier dies Beiwerk, 
das natürlich episch dargestellt werden muss, über das 
Hauptwerk, die psychologischen Vorgänge, die natürlich 
dramatisch dargestellt werden müssen, auch hinauswachsen 
kann, und ferner, dass dieser modische Dichter in seinen 
heroischen Partien vorwiegend das alte, heldische Milieu bei- 
behalten muss, dem er, weil es unmodern und ihm nur 
traditionell überkommen ist, wenig Platz einräumt. So 
sind denn für die elementare Darstellung nur geringe 
Unterschiede zwischen den heroischen und höfischen Partien 
zu erwarten. Dass im weiteren der Umdichter in diesen 
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-teclmischen Verhältnissen keine Selbständigkeit er- 
en werde, darf man nach seinem bisherigen Verhalten 
I voraussetzen. 

1 S^ 

Dass der feinfühlige Dichter das heroische Element, 
¥. dort, wo es vorherrscht, also in H^, epischer aus- 
t, und dass er das höfische Element, u. zw. dort, wo 
orherrscht, also in T ', dramatischer ausfährt, demnach 
öin arbeitet, dies beweisen die Verhältniszahlen : 

her. H> : ep. : dr. = 544 V2 : 323 Vi = l'/a : 1 
höf. T^ : = 518Va : 325V2 = l^/s : 1 

Der Unterschied ist zwar klein, aber charakteristisch. 

Im merkwürdigen Gegensatz zu den großen Partien 

en die kleinen: 

höf. H': ep. : dr. = 338 : 166 = 2 : 1 
her. T': =221:223 = 1:1 

Das höfische H* ist also nicht in höfischer Art relativ 
i dramatisch ausgeführt, sondern in heroischer Art stark 
3h: es hat sich dem epischen Grundzug des vorwiegend 
ischen H' unterworfen, ja das kleine höfische H* ist noch 
eher ausgeführt als das groüe heroische H^ Eingezwängt 
ie heroische Partie mit ihrem altmodischen Milieu ist der 
nodische Dichter hier überdies auch durch die Freude 
neuen Milieu sichtlich zu einer so breiten Schilderung 
elben verleitet worden, dass ihm das dramatisch aus- 
hrte Hauptwerk von dem episch ausgeführten Beiwerk 
einer kleineren, höfischen Partie überwuchert wurde. 
Andererseits ist das heroische T^ nicht in heroischer 

stark episch ausgeführt, sondern in höfischer Art 
£ dramatisch: es hat sich dem dramatischen Grund- 
des vorwiegend höfischen T^ unterworfen, ja das kleine 
ische T * ist noch dramatischer ausgeführt als das große 
jche T^ Eingesprengt in die höfische Partie mit ihren 
I psychologischen Accenten dramatischen Gepräges ist 

Dichter auch die kleine heroische Enclave sehr stark 
latisch gerathen. 

So kommt es, dass sich heroisch H^ und höfisch H* 
linem stilistisch einheitlichen, heroischen (bezw. heroi- 
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sierten) H', und dass sich höfisch T* und heroisch T^ zu 
einem stilistisch einheitlichen, höfischen (bezw. höfisierten) 
T' zusammenscliliel3en. Dementsprechend trägt H* die Merk- 
male der heroischen, T* die der höfischen Darstellung, in- 
dem dort das epische Element stärker, hier schwächer 
entwickelt ist. 

Es verhält sich nämlich: 

in HM ep. : dr. = 882 Va : 489 '/j = 1% : 1 
„ T»: -=:739V2:648V2=+1V.3:1 

Somit erweist sich der Dichter in der Verwendung 
des epischen und dramatischen Elementes nicht als eine 
starke künstlerische Individualität, er ist hierin viehnehr 
voll weicher Anempfindung an nachbarlich starke Tendenzen. 
Er geht in der darausfolgenden Angleichung der kleinen 
Partien an die groi3en usque ad finem, bis zur Verleugnung 
ihrer organischen Stil-Tendenz. Freilich nur hier, wo es sich 
sozusagen bloß um die äußere Hülle, nicht um den inneren 
Bau des poetischen Kunstgebildes handelt, hier, wo der Poet 
mehr als routinierter Handwerker, denn als phantasievoll- 
schöpferischer Künstler arbeitet. Die lebendige Phantasie 
schafft die markanten dramatischen Bilder zwischen den 
verschwimmenden epischen nach dem organischen Bedürfiais 
des Stoffes ; in der detaillierteren Ausführung dieser Bilder 
aber tritt die trieb artig- sich er schaffende Phantasie zurück 
vor der Routine, die — weniger persönlich, also schwächer 
im Impuls — den Einwirkungen von außen her stärker unter- 
worfen ist. Hiemit hebt sich der Widerspruch zwischen den 
in Hinblick auf die epischen und dramatischen Bilder stilecht, 
in Hinblick auf das epische und dramatische Element stil- 
falsch geformten, kleinen Partien auf, ja gerade in diesem 
Widerspruch enthüllt sich die künstlerische Individualität 
unseres Dichters um so feiner. 

2. S2. 
Es verhält sich: 

in her. H^: ep. : dr. = 1331^2 : 764 V2 = — l«/* : 1 
„ höf. T2 : = 674 V2 : 413 V-, = l^/a : 1 

Der Unterschied ist zwar sehr gering, doch erweist er 
immerhin das Streben nach Stilreinheit im etwas epischeren 
heroischen H'-^, im etwas dramatischeren höfischen T^ 
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Die kleinen Partien eignen sich — wie in S^ — den 
Charakter der Hauptpartien an, in die sie eingesprengt sind. 
Es verhält sich: 

in höf. H«: ep. : dr. = 376 : 169 = 2 »/s : 1 
„ her. T^ : = 316 : 269 = Vh : 1 

Es ist also das höfische H^ sehr episch nach dem 
episclien H, das heroische T^ sehr dramatisch nach dem 
diramatischen T gerathen. 

Somit stellen sich hier — wie in S^ — H'-^ und T^ 
als stilistische Gegensätze gegeneinander. 

Es verhält sich: 

in H2: ep. : dr. = 1703 Va : 936^-' = l'^/e : 1 
„ T«: = 99272:67972=— IVa'.l 

Der AngleicKungsprocess und seine Folge offenbaren 
sich in der ümdichtung noch in stärkerem MaÜe als in der 
Dich-tuiig. Die Ursachen dieser befremdUchen Erscheinung 
deckt die Art der Umarbeitung auf, die sich im detaillierten 
Vergleich der Vorlage mit der Nachbildung enthüllt. 

3. S^ und S«. 

aj Her. H. 
Es verhält sich: 

in her. HM ep. : dr. = 1^/3 : 1 

Der XJmdichter ist also epischer als der Dichter, dem- 
nach stilreiner. 

b) Höf. T. 
Es verhält sich: 

in höf. T»: ep.:dr. = 1^/5 :1 
, „ TM =P/3:1 

Der TJmdichter ist also epischer als der Dichter, dem- 
nach weniger stilrein. 

cj Höf. H. 
Es verhält sich: 

in höf. H' : ep. : dr. = 2 : 1 
„ „ H": =2V5:1 

Der Umdichter ist also epischer als der Dichter, dem- 
nach stilreiner. 
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d) Her. T. 
Es verhält sich: 

in her. T ^ : ej). : dr. = 1 : 1 

„ „ T«: _ =1Vt:1 

Der Umdicliter ist also epischer als der Dichter, dec 
nach weniger stilrein. 

Es zeigt sich also auf dem Gebiet der elementare 
Darstellung einerseits, dass der Umdichter in den Haupl 
saclien ängstlich scnne Vorlage copiert, andererseits, das 
er sie durchwegs durch Aufquellen des epischen Elemente 
verbreitert. Ergeben sich liiedurch stilistische Besserungei 
gegenüber der Vorlage, so ist dies Zufall, weil ebenso of 
aus gleicher Ursache Verschlechterungen eintreten. Die ele 
mentare Darstellung charakterisiert mithin den Umdichte 
als individualitätslosen Copisten, abgesehen von seine 
traurigen Vorliebe für breit-episches Geschwätze. 

Die Kriterien der elementaren Darstellung sind quanti 
tativ (durch die geringen Zahlen-Unterschiede) zwerghafl 
Aber gerade darum sind sie von zwingender Bedeutung, d 
sie überall in überzeugender Art charakterisieren. So zeich 
nen sie feinstrichig die Künstler-Porträts der beiden Autore 
in diesem Detail aus. Hätte man es nicht mit individuelle 
Eiuzelarbeit, sondern mit Stück-Arbeit mehrerer Verfass< 
zu thuu, so wären bei so kleinen Unterschieden in der Foti 
gebung die Charakteristica sicher theils verwischt, theils v^ 
gröbert, theils verkehrt. Nur aus dem persönlichen Schaff 
erklärt sich das consequente Durchbilden der Formen. 

C. Die formale und elementare Darstellung in ihret 

Verbindung. 

Nach der isolierten Betrachtung der formalen, re« 
elementaren Darstellung ersteht nun die Aufgabe, c 
Wechselbeziehungen zwischen beiden klar zu legen, aJ 
die Vertheilung des epischen und dramatischen Elemet 
in den epischen und dramatischen Bildern zu untersuch^ 
Es ist von vornherein selbstverständlich, dass in den e] 
sehen Bildern das epische Element, in den dramatisch' 
Bildern das dramatische Element, und zwar dort a'bsoli 
hier relativ vorschlägt. Prüft man daraufhin die beid< 
Versionen unseres Epos, so verhält sich: 
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. / im ep. B.: ep. : dr. = 496 V« : 99 = 6 : 1 
'"^^l „ dr. „ : =112672: 939-- Vj^ :1 



. ciofn^a ep. B. 
^ dr. ^ 



= 109572: 136 = +8 :1 
= 160072:1481 - 1712:1 
Die typischen Unterschiede der Bildarten sind also 
sowohl in S^, wie in 8^ gewahrt. Darüber hinaus bestehen 
aber Unterschiede zwischen den beiden Versionen und zwar 
derart, dass die typischen Tendenzen in 8^ schärfer heraus- 
treten, als in S\ indem dort das epische Bild epischer und 
das dramatische Bild dramatischer, also scheinbar stilreiner 
gebaut ist, als hier. Bei der epischen Breitspurigkeit des 
Umdichfcers war es ja zu erwarten, dass sein episches Bild 
viel epischer ist, als das des Dichters, indem er hier des 
Guten zuviel thut; doch dass auch sein dramatisches Bild 
dramatischer ist, als das des Dichters, wirkt fürs erste be- 
fremdlich. Allerdings handelt es sich darum, wie dieses 
summarische Ergebnis aus den Einzel-Erscheinungen her- 
auswächst. Um dies zu erkennen, muss wiederum erst die 
isolierte Untersuchung der beiden Versionen dem Vergleich 
derselben vorausgeschickt werden. 

1. S\ 

Weil jetzt wieder von den Elementen der Darstellung 
ausgegangen werden muss, so muss auch hier zwischen den 
primär-stilisierten, großen Partien (also her. H* und höf. T^) 
^Qd den secundär-stilisierten, kleinen Partien (also höf. H^ 
^^d her. T *) geschieden werden. 

aj Die großen Partien. 

Von vornherein sind zwei Tendenzen im Auge zu be- 
^^Iten: die heroische Partie strebt nach dem dramatischen 
^ild und nach dem epischen Element, die höfische Partie 
^^ch dem epischen Bild und nach dem dramatischen Ele- 
^öut. Es ist nun wohl sicher, dass die formale Gestaltung 
^8 Bildes in der schöpferischen Phantasie des Dichters der 
^ere und wichtigere Process ist, dass ihm der elementare 
^^fbau des Bildes folgt. Erst muss ja die wesentliche Haupt- 
sache gegeben sein, bevor an deren detailierfce Ausführung 
8®8chritten werden kann. Demnach begreift sich, dass beim 
^Aeiten der heroischen Partie die Bildarbeit dem Dichter 
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fast alles Interesse in Anspruch nimmt. Es muss eben 
(las künstlerisch wichtigere und technisch schwierigere ] 
nämlich das dramatische, auch das häufigere werden, 
folgedessen wird daneben die elementare Darstellung 
ohnehin mit der Tendenz auf das leichtere epische 
ment — bei minderer Aufmerksamkeit auch weniger cor 
ausgeführt. Anders beim Arbeiten der höfischen Pa 
Diese strebt relativ stark nach dem epischen Bild, also 
künstlerisch minder wichtigen und technisch bequeme: 
die Bildarbeit ist hier leichter. Infolgedessen wird 
künstlerische Aufmerksamkeit zum Theil frei und koi 
natürlich der anderen Arbeit des Dichters, der eleu 
taren Ausgestaltung der Bilder zugute. Diese erfordert i 
auch gröliere Aufmerksamkeit, denn sie strebt nach c 
schwieriger zu gestaltenden dramatischen Element, 
elementare Ausgestaltung wird demnach hier auch corre( 
sein als in der heroischen Partie. Ist also in Bezug 
die elementare Ausgestaltung der Bilder die höfische Pa 
aufmerksam, die heroische minder aufmerksam gearbei 
so folgt daraus nothwendig, dass die höfischen Bil 
schärfer, die heroischen schwächer profiliert sind im B 
blick auf ihre elementare Zusammensetzung, dass also 
höfisch-dramatische Bild elementar-dramatischer gerat 
wird als das heroisch- dramatische Bild, dass das hö& 
epische Büd elementar-epischer gerathen wird als 
heroisch- epische Bild. 

Thatsächlich entsprechen dieser Auffassung die reJ 
Erscheinungen. Es verhält sich: 



1. in I im ep. B. 
her. HM ^ dr. „ 

2. in I im ep. B. 
höf. T' 1 « dr. . 



ep.:dr.= 66V2 : 34 =2 
= 478 : 28972 = 12/8 



= 266 : 28 =^8Vs 
= 262V2:297Va=^l 

Der Abstand der beiden Bildarten hinsichtlich i 
elementaren Zusammensetzung ist in heroisch H^ ge: 
(2 : 12/3), in höfisch T^ groß (9V2 : 1). Die Ursache liegt i 
genug : correct arbeitet der höfische Dichter in der höfisc 
Partie, zu der er ein persönlich-intimes Verhältnis hat, mii 
correct in der heroischen Partie, die ihm persönlich 
liegt. Der Unterschied zwischen H und T ist freilicl 
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)ß, dass die Vermuthung ersteht, es hätte noch ein anderes 
»ment, die Überlieferung, hiebei mitgewirkt. 



b) Die kleinen Partien. 

Hier verhält sich: 

im ep. B. 

im ep. B. 
« dr. ^ 



L. in höf. H^ 



2. in her. T^ 



ep. : dr. -= 113 : 28 =^ 4 : 1 
=^226:138=^13/5:1 

= Bl: 9 = 52/3:1 
= 170:214=1 :174 

Es zeigt sich auf den ersten Blick — wie ja auch zu 
rwarten war — , dass die kleinen Partien den großen, in 
leren Mitte sie eingesprengt sind, angeglichen wurden, 
äass also höfisch H* heroisiert wurde (daher der kleine 
Abstand: 4:1^/5), heroisch T^ höfisiert wurde (daher der 
große Abstand : 6:1). 

Die Angleichung ist aber nicht völlig vollzogen. Das 
zeigen die charakteristisch bald schwächeren, bald stärkeren 
Abstände in den kleinen Partien, wenn man sie mit denen 
der großen Partien vergleicht (höfisch : 97« : 1, höfisiert: 6 : 1, 
also gegen die Tendenz verengert; heroisch: 2:1^8, heroi- 
siert: 4:1^/5, also gegen die Tendenz erweitert). 

Die Angleichung wurde im wesentlichen eben nur ein- 
seitig, freiUch im wichtigeren dramatischen Bude vollzogen. 
Keses ist in beiden Fällen fast gleich seinem Vorbild 
gestaltet: 

1. Verhält sich im her.H' : ep. : dr. = l^/g : 1 
so im heroisierten höf. H^ : =^ l^/o : 1 

2. verhält sich im höf. T » : =1 : —1 V5 
80 im höfisierten her.T^: =^1 : 1^4 

^ders steht es mit dem epischen Bilde: 

1. Verhält sich im her.H^: ep. : dr. = 2 : 1 
80 im heroisierten höf. HM =4 : 1 

2. verhält sich im höf. TM =873:1 
so im höfisierten her. TM =^6^/8:1 

Sondern sich das heroisch - epische und das höfisch- 
^Pische Bild sehr stark voneinander (2 : 8'/3), so ver- 
^flwimmen das heroisiert-epische und das höfisiert- epische 
^yd fast ineinander (4 : 6^/a). Die minderwichtigen epischen 
**ilder der angeglichenen Partien haben eben den An- 
gleichungsprocess sozusagen nur zur Hälfte mitgemacht, 
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tragen daher noch Spuren ihrer organischen, d. h. hei 
sehen oder höfischen Abstammung an sich. Demzufo 
ist das heroisierte höfische Bihl nicht mehr so episch, ^ 
das höfische Bild (87.1 : 1), noch nicht so dramatisch, wie c 
heroische Bild (2:1), sondern schwebt in der Mitte (4: 
ebenso ist das höfisierte heroische Bild nicht mehr so dran 
tisch wie das heroische Bild (2 : 1), noch nicht so epis 
wie das höfische Bild (87» ' 1), sondern schwebt in d 
Mitte (6^/3 : 1). Dabei hat sich — auch diese Nuance i 
bei dem „höfischen" Dichter erklärlich — der HöfisieruBg 
process als stärker erwiesen im Vergleich mit dem Hero 
sierungsprocess, denn ersterer hat das heroische Bild m 
5*7.3 von 2 zu 87.1 näher gebracht als letzterer sein höfisch 
Bild mit 4 von 87.3 zu 2: das heroisierte Bild ist mel 
als doppelt schwächer im dramatischen Element als di 
heroische Bild, das höfisierte Bild nur um 73 schwäch' 
ira epischen Element als das höfische Bild. 

Wie fein alle diese Processe auch sind, sie verlier« 
nichts an Glaubwürdigkeit, denn sie entwickeln sich a 
psychologischen Impulsen einer künstlerisch präcisiert« 
Persönlichkeit, sie verlaufen sozusagen in einer geistig« 
Linie. Zugleich sind sie glänzende Zeugen für die zarte fo 
male Empfindlichkeit des Dichters unter den sich kreuzend« 
organischen Tendenzen des Stoffes und den mechanisch« 
Tendenzen der stofflichen Nachbarschaft. 

2. S«. 

Der grobkörnige, hartfühlige Umdichter (fast hätt* i« 
gesagt: hartmäulige, denn er steht wie ein ordinäres Mai 
thier neben dem edlen Vollblut) benimmt sich wieder sei 
schlecht: wo er sein Vorbild nicht verschlechtert, bleu 
er Copist, wo er es verschlechtert, ist er freier Schöpfe 

Tn den großen Partien verhält sich: 

1. in lim ep. B.: ep. : dr. =^ 6287^ : 59 == 9 :1 
her. HM „ dr. , : =^800 : 708 = 173:! 

2. in f im ep. „ : = 347 : 39 = — 9 : 1 
höf.TM ^ dr. „: =3307>: 37172=- 1 :1' 

Die charakteristischen Unterschiede zwischen den Vi 
tien und innerhalb der Partien verschwimmen fast, da i^ 
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I fester gefugte dramatische Bild in seiner alten Gonstitu- 
n copistisch erhalten bleibt. 
In den kleinen Partien verhält sich: 

• i...i> TT« \^ öP- B-- ep. : dr. =^ 121 : 28= dVs : 1 
mhof, H« j ^ dr. „: =264:141= I^/tiI 

in her T« | ^^ ^P- »- = ^'' ^ = ^^ '^ 

.inner, i | ^ ^r. „ : =216:260= 1 iVj^ 

Die kleinen Partien sind also — wie in S^ — den 
proßen angeglichen, und zwar — wie in S^ — im drama- 
aschen Bild, während das epische Bild freiere Bewegung 

3. S* und S«. 

Es verhält sich ep. : dr, 

in her, H^ in her. H^ 
im ep. B.: — 2 : 1 9 : 1 

„ dr, „: 1«/8:1 IVa:! 

Der Unterschied zwischen Dichtung und ümdichtung 
irt stark: besonders im epischen Bild, das — stilrein — 
ßwig episiert wird, geringer im dramatischen Bild, das — 
Ertilunrein — etwas stärker dramatisiert wird. Heroisch H^ 
f^ wie sich schon öfters gezeigt hat, und wie es ja auch 
«i seiner „heroischen** Natur passt, die Lieblingspartie des 
Umdichters in der Vorlage. Darum hier auch die stärksten 
'ör&udenmgen. 

Es verhält sich ep. : dr. 

in heroisiert H^ in heroisiert H^ 
im ep, B.: 4 : 1 4^8 : 1 

„ dr. „ : 18/6 : 1 Vji : 1 

Der Unterschied zwischen Dichtung und ümdichtung 
^ schwach. Die stoffliche Abneigung des Umdichters 
S^gdn das höfische Element lässt ihn das bloß stilistisch 
'^i'oische, aber stofflich höfische H^ ziemlich rein erhalten: 
^ dem unsympathischen Gebiet bleibt er bloßer Copist — 
^^ dass er hier das epische wie das dramatische Bild 
R^öichermaßen etwas episiert. 
Es verhält sich ep. : dr. 

in höf. T^ in höf. T« 
im ep. B.: SVa : 1 —9:1 

„ dr. „ : 1 :— IVs 1:1V8 

«'iioher, Kunstformen d. mittelalt. Epos. q 
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Der Unterschied zwischen Dichtung und ümdichtim 
ist ganz gering und ergibt sich nur aus schwacher, ab« 
allseitiger Episierung des Umdichters: er steht ja hier dei 
ihm unsympathischen höfischen Stoff gegenüber. 

Es verhält sich ep. : dr. 

im höfisierten T' im höfisierten T* 
im ep. B. : B^s : 1 11 : 1 

^ dr. ^ : 1 :1V4 lilVs 

Hier steht der Umdichter einer stoffUch ihm sym 
pathischen Partie, dem heroischen T^ gegenüber; doch sii 
wird ja innerhalb des vorwiegend höfischen T vom höB 
sehen Element überwuchert. So erringt sie seine volle Lieh 
nicht. Nur am epischen Bild ergeht er sich in einer stark« 
Episierung, während er das dramatische Bild nur schwad 
episiert. 

Fasst man die Thätigkeit des Umdichters zusammei] 
so ist sie vor allem von seiner grobstofflichen NeigUB( 
und Abneigung geleitet: höfisch T^ und höfisch (ata 
heroisiert) H^ lässt er ungeschoren, auch letzteres, da e 
ja nur für das stofflich - heroische, nicht aber fiir da 
stilistisch-heroische bei seiner derben Natur ein Verstand 
nis hat. Beide Partien werden freilich durchgehends, in 
epischen wie im dramatischen Bild etwas episiert: wie eil 
starrköpfiges Muli fällt eben der Umdichter trotz all« 
stilistischen Hilfen der Vorlage in den gewohnten episch« 
Trott. Hingegen ändert er stark an den ihm stofilid 
sympathischen Partien: vor allem am heroischen H^ unc 
auch am höfisierten heroischen T^; hier auch, denn dei 
fremde Stil geniert ihn bei seiner stilistischen Unempfind- 
lichkeit nicht. Wohl aber geniert ihn die stofflich-höfische 
Umgebung von heroisch T^, so dass er hier nur in gewohntö 
Weise episiert: stark am verführerischen epischen Bilde, 
schwach am spröden dramatischen Bilde. An heroisch H' 
pfuscht er aber con amore. Seine plötzliche Schneidigkeit 
hält es dabei freilich mit den besseren Theil der Tapferkeit, 
mit der Vorsicht: unser Stilist schlägt sich zum jeweilig 
stärkeren Element, im epischen Bild episiert er, im drama- 
tischen Bild dramatisiert er tüchtig darauf los. 

Die combinierte Untersuchung der formalen und ele- 
mentaren Darstellung hat also die Ergebnisse der früher 
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lert geführten Analyse nicht nur bestätigt, sondern auch 
ichärft, sie hat den Gegensatz der beiden künstlerischen 
ividualitäten des begabten Dichters und des talentlosen 
idichters in noch helleres Licht gerückt und das Specifisch- 
rsönliche der beiden Autoren noch deutlicher heraus- 
stellt. 

IV. Die dramatischen Formen. 

Bisher wurde das dramatische Element in seiner Totali- 
.t betrachtet. Sondert man dasselbe nach seinen verschie- 
öiien und auch verschiedenwertigen Formen, so gelangt 
m über das frühere und gröbere quantitative Kriterium 
an zu feineren qualitativen. 

Die dramatische Technik des Epos verfügt außer 
an eigentlich -dramatischen Formen über den Monolog, 
yrisch seinem "Wesen nach dient er zum Ausdruck psycho- 
•gischer Intimität, indem er den Figuren directe Vermitt- 
ing ihrer Gedanken und Gefühle ermöglicht. Von den 
ramatischen Formen im engeren Sinne ist die halb-drama- 
8che Ansprache dem Dialog gegenüberzustellen. Innerhalb 
98 Dialogs erscheint der Duolog (mit zwei Figuren) als 
le intensivere, der Polylog (mit drei oder mehr Figuren) 
8 die extensivere Form. 

An den einzelnen Formen sind wieder die drei Momente 
er Gesammtmasse, der Gesammtzahl und der Einzellänge 
n beachten. 

A. Die dramatischeii Formen in ihrer Massenwirkung. 

Hierin spiegelt sich am deutlichsten die Bedeutung der 
inzelnen Formen innerhalb des dramatischen Elements der 
Achtung, hieran lässt sich also die dramatische Kraft des 
Tutors am besten erkennen. Zunächst fragt es sich um 
'ie allgemeine dramatische Physiognomie unseres Dichters 
^d ümdichters. Es verhält sich^): 

/inSi = 1011: 27= 871/2 :1 
_ 1' clr. : lyr. |^ 32 = 1470: 36= 41 :1 

^) Außer Rechnung kommen 110 (564-54) Zeilen vom Duolog von 
f 1,8 als eingesprengte, undramatische Berichte (Hagen über Sieg- 
Hd Tind des Boten Schlachtbericht). 

8* 
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2 Dial AnsDr P^ ^'= 827:184= 4V«:1 
J. um. . Anspr. i ^ gt _ 1236 : 234 = — BVs : 1 

an 1 ü 1 1 (in S>= 788: 39= 20»/6 : 1 
3. Duol. : Polyl j ^ g« = 996 : 240 = 4'/^ : 1 

Der Monolog ist also in S^ wie in S* sehr gering ve^ 
treten und zwar in S^ noch geringer, als in S^ 

Auch bei der Ansprache ist der Unterschied nicht be- 
deutend ; im ganzen ist sie ziemlich stark vertreten, und 
zwar etwas stärker in S^ als in S^ 

Biesig ist der Unterschied beim Polylog, der in S* 8 
schwach, in S* sehr stark vertreten ist, was — in HinblicS 
auf die umgekehrten Verhältnisse beim Duolog — der 
matik von S^ das Merkmal der Intensität, der Dramatäl 
von S^ das Merkmal der Extensität aufdrückt« 

Dies stimmt zur kraftvollen, poetischen Art des 
Dichters, zur kraftlosen des Umdichters, Auch die Wr 
lative Monolog-Freundlichkeit von S^ gegen S* ergänzt ia' 
zarter Nuance diese Charakter -Verschiedenheit, und nicht 
minder passt hiezu des Umdichters Abneigung gegen die 
Ansprache: bei seiner dramatischen Geschwätzigkeit liebt 
er es, auch eine selbstverständliche und darum überflüssige 
Antwort, die sich der kraftvoll-knappe Dichter erspart hat, ia 
der Umdichtung hinzuzufügen. Dies die Total-Physiognomie, 

Es fragt sich nun, ob Verschiedenheiten hinsichtiich 
der Dramatik auch im einzelnen vorkommen, also in dea 
formalen oder elementaren Compositionstheilen der beiden 
Versionen, und ob diese Verschiedenheiten genereller oder 
individueller Art sind. 

1. S^ 

Es hat sich vordem bei der Verwendung des drama- 
tischen Elements in toto gezeigt, dass fiir die Art derVe^ 
Wendung nicht — wie man hätte vermuthen mögen — die 
stofflichen Partien den Ausschlag gegeben haben, sende» 
die compositionellen Haupttheile H^ und T^, weil innerbaft 
derselben die stofflich-großen Partien sich die stoflflich- 
kleinen Partien stilistisch angeglichen hatten. Der Dichter 
stilisierte sozusagen in H^, resp. in T^ in einem Zugo : 
durch, u. zw. hinsichtlich der beiden Darstellungsmittel, der 
epischen Erzählimg des Factischen und der dramatischen 
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ilderung des Psychologischen. Er musste im vorwiegend 
oischen H^ breiter erzäMen, knapper schildern und 
)b dieser Manier auch auf dem Gebiete der kleinen 
iscilen Partie von H^ treu. Umgekehrt in T^ So in 
: grob -stilistischen, quantitativen Beziehung. Anders 
Uen sich die Verhältnisse hier in der fein-stilistischen, 
alitativen Beziehung, wo nicht die summarische Masse, 
adem die detaillierte Art in Frage steht. Hier bei den 
izelnen dramatischen Formen entscheidet bloß die stoff- 
he Angehörigkeit zur heroischen oder höfischen Partie: 
L qualitativen Detail kommen die stofflichen Tendenzen 
. reinem Ausdruck, präcisierfc sich die heroische Dramatik 
igenüber der höfischen. 

Negativ erweist sich dies darin, dass sich zwischen H^ 
adT^ nur geringfügige Unterschiede hinsichtlich derVer- 
endung der einzelnen dramatischen Formen ergeben, 
rrappierfc man aber nach Partien, also nach heroisch S^ 
ler. Hl + her. T^) und nach höfisch S^ (höf. T^ + höf. H^), 
) zeigen sich starke und charakteristische Unterschiede. 

Es verhält sich: 

/in her. S^ = 536 V2 : 9 = B9 '/^ 

1. dr. : lyr. | ^ ^^^ g, ^ ^^g,^^ : 18 = 26 

^ „ , . (in her. Si = 44BV2 

2. Dial. : Anspr. j ^ höf.Si = 38lV2 

3 Duol • Pol I ^^ ^""' ^' = ^^^'1' •• 2^ = 1^ '/^ 
ö. unoi. . roi. I ^ höf. S^ = 369 V2 : 12 = SO«/* 

Es besitzt demnach: 
. an Monolog: höf. S^ relativ ums Doppelte mehr als her. S^ 
. „ Ansprache : „ um ein Viertel r) n n r) 

. „ Duolog: „ „ die Hälfte „ „ „ „ 

.„Polylog: „ „ „ „ weniger „ „ „ 

Demnach ist höfisch S^ dramatisch intensiver, weil es an 
em intimen Monolog, an der knappen Ansprache, an dem 
räftigen Duolog heroisch S* mehr oder weniger überragt, an 
3m schwächeren Polylog aber von heroisch S ^ überragt wird. 

Es fragt sich nun, ob sich diese summarischen Er- 
heinungen innerhalb heroisch S^ nach heroisch H' und 
»roisch T\ innerhalb höfisch Sonach höfisch T^ und höfisch 
^ nuancieren. 



90= B 
94= 4 
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aj Her. H' und her. T>. 

Ea verhält sich: 
, ^ , (in her. H» = 316 

1. dr.:lyr. ( ^ ^ T» = 220 

„ ^. , . I in her. H» = 2B6 

2. Dial. : Anspr. I m i < qq 

f in her. H» = 239V3 
1 „ « T»==179 
Es besitzt demnach : 

1. an Monolog: her. H^ mehr 

2. 

3. 

4. 



3. Duol. : Pol. 



6 = 62 
3 = 73 

69= 4V8 
31= 6 

17 = 14 
10=18 

als her. T " 



77 
77 



77 
77 



77 
77 



77 
77 



T7 
77 
77 



77 



77 



„ Ansprache : 

„ Polylog: 

„ Duolog: „ „ weniger ^ „ „ 

Die Unterschiede sind geringfügig: entscheidend ist 
das Verhältnis im Duolog und Polylog und hierin erweist 
sich die große Partie H^ durch ihren geringeren Duolog 
als heroischer im Vergleich mit der kleinen Partie T*. 



b) Höf. Ti und höf. Hi. 

Es verhält sich: 

, , , (in höf. T^ = 318 

1. dr.:lyr. [ ^ , Hi = 157 

2. Dial,: Anspr. { "^ ^ Hi = 133 

r in höf. Ti = 236V2 
1 „ . Hi = 133 
Es besitzt demnach: 



3. Duol. : Pol. 



77 



9 = 36 
9 = 17 

70= 37« 
24= 6V2 

12 = 20 

0=CX) 







1. an Monolog: höf. T^ weniger als höf. H^ 

2. „ Ansprache : „ „ mehr 77 77 77 

3. „ Polvloe:: « « etwas, höf. H* nichts 



4. j^ Duolog : 



77 



77 



viel, höf. H^ sehr viel. 



Demnach erweist sich die kleine Partie H^ als höfischer 
im Vergleich mit der großen Partie T^ und zwar durch 
ihren größeren Besitz an Monolog und Duolog, wie durdi 
den gänzlichen Mangel an Polylog. 

So liegen die Verhältnisse in qualitativer Beziehung. 



Es fragt sich nun, wie sich diese qualitativen Erschei- 
nungen mit den quantitativen zum Gesammtbild verschmelzt 
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a) Die großen Partien: her. H^ und höf. T^ 

Sie sind stilistisch rein gearbeitet, d. h. 

1. her. H^ ist quantitativ und qualitativ heroisch aus- 
gefiihrt, weil es das dramatische Element in geringerem 
Ausmaße besitzt (in Hinblick auf das epische Element) und 
in geringerer Güte (in Hinblick auf die dramatischen 
Formen) ; 

2. höf T* ist quantitativ und qualitativ höfisch aus- 
[geführt, weil es das dramatische Element in größerem 
Ausmaße besitzt (in Hinblick auf das epische Element) und 
in größerer Güte (in Hinblick auf die dramatischen Formen). 



b) Die kleinen Partien : höf. H^ und her. T^ 

Hier ergeben sich Widersprüche und zwar: 

1. bei höf. H^, indem es in quantitativer Beziehung 
heroisiert erscheint, weil es das dramatische Element in 
geringerem Ausmaße besitzt, imd indem es in qualitativer 
Beziehung höfisch und sogar sehr gut höfisch ausgeführt 
ist, w^eil es das dramatische Element in vorzügücher Güte 
besitzt. 

Der im Wesen höfische Dichter hat sich also nur 
äußerlich den Tendenzen der heroischen Umgebung gefügt, 
ist aber innerlich der höfischen Tendenz des Stoffes umso 
treuer gebheben (er hat ja auch auf dem wichtigen Gebiete 
der formalen Darstellung die stilistische Forderung des 
Stoffes erfüllt). 

2. bei her. T\ indem es in quantitativer Beziehung 
liöfisiert erscheint, weil es das dramatische Element in 
größerem Ausmaße besitzt, imd indem es in qualitativer 
Beziehung heroisch ausgeführt ist, weil es das dramatische 
Element in geringerer Güte besitzt. 

Wiederum hat sich der Dichter nur äußerlich den 
Tendenzen der höfischen Umgebung gefügt, ist aber inner- 
lich der heroischen Tendenz des Stoffes treu geblieben (wie 
auch auf dem Gebiete der formalen Darstellung). 

Dabei zeigt sich aber eine charakteristische Nuance: 

kleine her. T^ ist qualitativ minder heroisch als das 

große her. H^. Der im Wesen höfische Dichter gestaltet 

also unter erschwerenden Umständen auch qualitativ nicht 
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so gut heroisch als unter erleichternden umständen. So 
verräth er in diesem leichten Fehler wieder auf das feinste 
seine Eigenart. 

2. S«. 

Auch hier bestimmt ddr Stoff die Qualität des drama- 
tischen Elementes, wie der bedeutende Unterschied zwischen 
her. S* und höf. S^ zeigt. Es verhält sich nämlich: 



1. dr. : lyr. 



2, Dial 



I 

. : Anspr. I 



3. Duol. : Pol. 



in her. S« =* 906 
„ höf. S* = 664 

in her. S« = 787 
„ höf. S«=±448 

in her. S" = 66972 



18= 50 
18= 31 «/s 

118=*— 7 
116 = — 4 

218= 23/5 
22= 19 



„ höf S« = 426V2 

Demnach ist höf. S' dramatisch viel intensiver gear- 
beitet als her. S', was sich an seiner stärkeren Lyrik, seiner 
starken Ansprache, seinem geringen Polylog und riesigen 
Duolog in stetem Gegensatze zu her. 8* deutlichst erweist. 
Diese summarischen Verhältnisse nuancieren sich, wenn 
man die stofflichen Partien compositionell trennt. 



a) Her. EP und her. T'. 
Es verhält sich: 

I in her. H» = 639 
1. dr. :lyr. | ^ „ T« = 266 

2 Dial Anspr | i^ ^er. H« = 666Ve 



3. Duol. : Pol. 



v 



in her, H'' = 369Va 
T« = 200 



n 



88 



16 = 
3 = 

83 == 6»/* 
36 = 6«/8 
187 =* —2 
31 == 6V« 



1 
1 

1 
1 
1 
1 



In der Lyrik ist der Unterschied groß, das Material 
aber zu klein, in der Ansprache ist der Unterschied mini- 
mal; entscheidend wirkt jedoch das Verhältnis von Duolog 
zu Polylog: die große Partie H* erweist sich durch ihren 
weitaus mächtigeren Polylog als heroischer gebaut im Ver-. 
gleich mit der kleinen Partie T*. 



b) Höf. T» und höf. B*. 

Es verhält sich: 

I in höf. T« = 404V2 : 



1. dr. : lyr. 



l 



» 



H« = 160 



9 = 66 :1 
9 = 17«/« : 1 
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2 Dial AnsDr ( ^ ^^^ T«=:315Va:89= 3«/a : 1 
^. JJiaL . Anspr. I ^ „ H» = 133 :27=B :1 

_ T. 1 r, 1 f in höf. T« = 293«/, : 22 =* IS'/s : 1 
3. DuoLrPol. j ^ ^ h»=133 : 0=.<x, :0 

Demnach erweist sich die kleine Partie H^ als höfischer 
im Vergleich mit der großen Partie T* durch die stärkere 
Lyrik, den sehr starken Duolog imd den gänzlichen Mangel 
an Polylog. 

So liegen die Verhältnisse in qualitativer Beziehung. 
Vergleicht man damit die quantitativen, so zeigen: 

1. die großen Partien (her. H* imd höf. T*) in beiden 
Eichtungen Stilreinheit; 

2. die kleinen Partien (höf. H* und her. T^) den Gegen- 
satz zwischen dem Stilcontrast auf quantitativem Gebiet, 
die Stileinheit auf qualitativem Gebiet. 

Es wiederholen sich also in S^ die Verhältnisse von 
S*, d. h. der Umdichter copiert in der Behandlung des 
dramatischen Elements den Dichter im großen und ganzen. 



3. S^ und S«. 

In der directen Vergleichung der gefundenen Ergeb- 
nisse kennzeichnen sich die Manieren der beiden Autoren 
in schärferer Art Es möge dies vorerst in summarischer 
Weise geschehen. 

a) Her. S^ und her. S^. 

Es verhält sich : in her. S ^ 

1. dr.ilyr. = 6972 :1 

2. Dial. : Anspr. =* B : 1 

3. Duol.:PoL = IBV2 : 1 

Es besitzt demnach: 

1. an Monolog: her. S^ mehr 

2. „ Ansprache: „ „ weniger 

3. „ Polylog: „ „ viel mehr 

4. ^ Duolog: „ ^ viel weniger 

Demnach ist das dramatische Element in her. S^ im 
wesentlichen, nämlich durch den stärkeren Polylog und 
<len schwächeren Duolog, extensiver geworden im Vergleich 



in her. 


S« 




50 : 


1 




7 : 


1 




2^8: 


1 




als her. 


Si 


B 


71 


77 


n 


7) 


77 


är n 


V 


77 
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mit S*. Der Umdichter verbreitert statt zu vertiefen, i 
erweitert er den Duolog der Vorlage gern zum Polylog, u 
möglichst viele Figuren zu Worte kommen zu lassen, und d 
Ansprache zum Duolog durch die Ausfuhrung überflüssigi 
Antworten. Dass auch der Monolog hier auf heroische 
Gebiete an Umfang — in stilunreiner Art — gewinnt, h 
greift sich aus des Dichters Vorliebe für das Heroische. 

b) Höf. Si und höf. S«. 

Es verhält sich: in höf. S^ in höf. S^ 

1. dr. :lyr. =26 :1 SlVa:! 

2. Dial. : Anspr. =: 4:1 — 4 : 1 

3. Duol. : Pol. = 303/4 : 1 19 : 1 
Es besitzt demnach: 

1. an Monolog: höf. S^ weniger als höf. S* 

2. ^ Ansprache: „ „ gleich viel „ ^ n 

3. „ Polylog: „ „ mehr „ ^ „ 

4. „ Duolog: „ „weniger j, j, j, ^ 
Demnach ist das dramatische Element in höf. S^ i 

wesentlichen, nämlich durch den stärkeren Polylog ui 
den schwächeren Duolog extensiver geworden im Verglei' 
mit höf. S^ Wiederum verbreitert der Umdichter statt 
vertiefen; wiederum zeigt er sich in der Behandlung d 
Monologs, den er hier auf höfischem Gebiet in stilunreir 
Art vermindert, als Heroiker. 

Geht man von diesem summarischen Vergleich i 
Detail, indem man die stofflichen Partien composition 
nach H und T trennt, so fällt auf: 

1. dass am specifisch heroischen H^ im ganzen kei 
wesentHche Veränderung eingetreten ist, wohl aber da 
her. T^ dreimal polylog-reicher geworden ist in Verglei 
mit her. T»: 1^^^. ^i her. T« 

Duol. : Pol. == 18 :„ 6»/«:! 

2. dass das specifisch höfische T* auch, u. zw. um 
polylogreicher geworden ist als höfisch T': 

höf. T' höf. T« 
Duol. : Pol. = 20 : 1 13 '/a : 1 
während in höfisch H* keine wesentliche Änderung ei 
getreten ist. 
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Diese umstände bezeugen, dass der ümdichter, trotz- 
dem er in seiner Vorliebe flir das heroische Element H^ 
in dessen heroischer Partie stark erweitert, hier das drama- 
tische Element analog zu seiner Vorlage behandelt, so dass 
sich iur dasselbe qualitativ kein Unterschied ergibt; weiters 
dass der Umdichter, weil er bei seiner Abneigung gegen 
das höfische Element H* in dessen höfischer Partie ziem- 
lich unverändert übernimmt, hier auch das dramatische 
Element copiert; endlich dass er in T* — sowohl in der 
längeren höfischen, wie in der kürzeren heroischen Partie — 
das dramatische Element von dessen stilgemäßer, dem höfi- 
schen Charakter entsprechenden Intensität zur Extensität 
schwächt. 

Fasst man zusammen, so muss man sagen: dem Um- 
dichter liegt die extensivere heroische Dramatik, folglich 
erhält er sie ; es liegt ihm die intensivere höfische Dramatik 
nicht, folglich schwächt er sie an seiner Vorlage stilunrein 
ab. Seine Dramatik ist nicht markig, sondern geschwätzig 
^d sie ist stilrein nur soweit, als die Vorlage durch die 
verwässerte Umdichtung noch durchschlägt. 

So haben denn die dramatischen Formen in ihrer ver- 
schiedenartigen Verwendung dem rein-persönlichen der bei- 
den Autorenporträts zu noch schärferem Ausdruck verhelfen. 



B. Die dramatischen Formen in ilirer Frequenz. 

Zum Kriterium der Masse soll nun ergänzend das der 
Frequenz treten. Durch die summarischen Frequenzziffem 
dör einzelnen dramatischen Formen wird ja deren Bedeu- 
^g vergleichsweise in helleres Licht gerückt. 

1. Si. 
Es verhält sich: 

1. dr. : lyr. = 106 : 10 = \Q% : 1 

2. Dial. : Anspr. = 68 : 48 = Vj^il 

3. Duol. : Pol. = B6 : . 3 = 18 Va : 1 

Demnach erweist sich S^ als dramatisch intensiv, denn 
Monolog, Ansprache und Duolog erscheinen oft neben dem 
seltenen Polylog. 
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Diese Gesammtverhältiiisse nuancieren eich nach den 
heroischen und höfischen Partien. 

Es verhält sich: 

in her. S» = 62: 3=17V«: 
höf. S» = 54: 7== 7*1» 

in her. S' = 26:26= 1 : 
höf. S' = 32:22= 1»/.: 

(in h6r.S»='24: 2=12 : 
l - höf. S' = 31: l = oo 



1. dr. : lyr. 



2. Dial. : Ans 



r 

/in 
pr. 

^ 7) 



ß^ 



3. DuoL : Pol. 

Es ist also höfisch S^ dramatisch viel intensiver als 
heroisch S\ denn der Monolog und Duolog sind dort viel 
häufiger als hier, Polylog und Ansprache aber seltener. 

2. S^ 

Es verhält sich: 

1. dr. : lyr. = 146 

2. Dial. : Anspr. = 83 

3. Duol. : Pol, =^ 71 

Demnach erweist sich S^ als dramatisch intensiv, denn 
Monolog, Ansprache und Duolog sind selten neben häufigem 
Polylog. 

In den heroischen und höfischen Partien nuancieren 
sich diese Gesammtverhältnisse. 

Es verhält sich: 

in her. S» = 81: 6=^ 13 Va 
höf. S2 = 64: 6= lO^/a 



12 — 


12 


:1 


62 — 


IV. 


:1 


12 — 


6 


:1 



1. dr. : lyr. 

2 Dial -AnsDr | in her. S^ = 47 : 34 = + P/s 
a. um. . Anspr. | ^ höf. S* = 36 : 28 = — 1 »/s 

fin her. S« = 37:10= 3«/s 
1 „ höf. S« = 34: 2= 17 



n 



3. Duol.: Pol. 



Es ist also höfisch S^ dramatisch viel intensiver als 
heroisch S^, denn der Monolog und Duolog sind dort 
häufiger als hier, der Polylog seltener. 

3. S^ und S». 

Der Umdichter hat sich auf dem Gebiete der Frequef^^ 
der dramatischen Formen im allgemeinen als Copist d^^ 
Dichters erwiesen. Zur schärferen Charakterisierung d^^ 
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Umdicbters erfolge nun die Yergleicbang im einzelnen. 
Dies möge erst in summarischer Art geschehen, indem S^ 
mit S* verglichen werde. 

Es verhält sich: 

fin S» = 106:10=10«/6 

1. dr.ilyr. j ^ S« = 145: 12 = 12 

„ ^. , . /in Si= 68:48= l'/i 

2. Dial. : Anspr. j ^ g,_ 83:62= l'/s 

« r» ^i i> I l"i »1= 55: 3 = 18»/» 

3. Duol.:Pol. j ^ g,_ 71:12= 6 

Es besitzt demnach: 

1. von Monologen: S* mehr als S* 

2. ^ Ansprachen: ^ etwas weniger ^ ^ 

3. „ Polylogen: „ viel weniger „ ^ 

4. „ Duologen: „ viel mehr „ „ 

Demnach ist das dramatische Element in S^ intensiver 
als in S*, wo durch den Umdichter der Monolog verringert, 
die Ansprache vermehrt und der Polylog zu Ungunsten des 
Duologs begünstigt wird. 

Dies die allgemeinen Züge. Scheidet man nach den 
Stofipgruppen, so erhält man charakterisierende Streiflichter 
für die gegensätzlichen Manieren der beiden Autoren. 

a) Her. S< und her. S^. 
Es verhält sich: 
- , , jin her. Si = B2: 3= 17Va:l 

1. dr. : lyr. | ^ j^^^ S« = 81 : 6 = 13V« • 1 

o T.. , . fin her. Si = 26: 26= 1 :1 

2. Dial. : Anspr. j ^ her. S« = 47 : 34=^ +1V8 : 1 

in her. S» = 24: 2= 12 :1 
her. S2 = 37:10= 32/3:1 

Es hat also heroisch S^ mehr Lyrik: das spräche für 
^^teusive Dramatik, erklärt sich aber rein -persönlich aus 
^^8 Umdichters Vorliebe für das heroische Element, das 
®^ demzufolge intimer, also monologischer gestaltet als 
^^in Vorbild. "Weiters hat S* weniger Ansprachen: auch dies 
bräche für intensivere Dramatik, erklärt sich aber wieder 
^öin-persönlich aus der überfltissig-ausbauenden dramatischen 



3. Duol. : Pol. I ^° 
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Geschwätzigkeit des ümdichters. Zudem sind in beiden 
Fällen die Unterschiede zwischen S^ und S* nicht groß. 
"Wohl sind sie es aber in sehr starkem Maße beim Duolog 
und Polylog, wovon der erstere viel seltener, der letztere 
weit häufiger in S* auftritt als in S^ Es ist daher he- 
roisch S* im wesentlichen dramatisch viel extensiver ge- 
arbeitet als heroisch S^ Weil das heroische Element naalcL 
Extensität strebt, so wäre der Um dichter ein feinerer Stilisti 
als der Dichter, hätte er hier nicht des Guten zuviel getharx, 
hätte er nicht heroisch S* sozusagen über-heroisiert. 

b) Höf. Si und höf. S». 
Es verhält sich: 

|in höf. S^ = 64: 7= T^/a : 1 

1. dr.:lyr, |^ ^ S2 = 64: 6= lO^/a : 1 

„ ^. , , (in höf. 8^ = 32:22= V\t: 1 

2. Dial. : Anspr. ( ^ ^ S« = 36 : 28 = -IVa : 1 

3 DuolPol fi^ höf. 8^ = 31: 1= oo : „0« 

Es hat also höfisch S^ weniger Monologe als höfisch 5 * 
(trotz der allgemeinen Tendenz des höfischen Element^ 
nach dem Monolog), mehr Ansprachen (trotz der persöa- 
liehen Abneigung des Ümdichters gegen diese Form) und 
auch Polylog, den das höfische S^ fast gänzlich meidefc. 
Es ist also höfisch S^ dramatisch weniger intensiv gearbeitet 
als höfisch S^ 

Fasst man die Ergebnisse aus der Frequenz der drama- 
tischen Formen zusammen, so zeigt sich, dass der Dichter 
in stilreiner Weise arbeitet, dass der Umdichter sich in den 
großen Zügen zwar in völliger Abhängigkeit von seinem 
Vorbilde befindet, dass er aber dessen Dramatik durch- 
gehends entkräftet. Nur im Monolog macht er eine stil- 
widrige Ausnahme: er vermehrt ihn am stilistisch unpas- 
senden Ort, in der heroischen Partie, wodurch er seiner 
Vorliebe für das Heroische stil-falschen Nachdruck verleiht. 

C. Die dramatischen Formen in ihrer EinzelUnge. 

Nach der Betrachtung der dramatischen Formen in 
Hinblick auf ihre Gesammtmasse und GesammtaaU 0oU 



^"t. 
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an in ihrer Einzellänge das letzte Kriterimn f&r ihre 
srschiedenartige Bedeutung gesucht werden« Der Über- 
chtlichkeit halber kann natürlich nur mit etlichen Längs- 
Ätegorien operiert werden. In Anlehnung an die con- 
eten Verhältnisse, welche die vierzeilige Strophe mit- 
5 dingt j ergeben sich vier Längs-Kategorien : 

1. kurz = 1— 4 Zeilen 

2. mittel = 6—12 „ 

3. lang = 13—24 ^ 

4. sehr lang =^ mehr als 24 Zeilen. 







a) S». 
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mittel 


lang 


sehr lang 


sin Duol. 
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n Pol. 
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„ Anspr. 
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Bedeutsamerweise verfugt die Hauptform, der Duolog 
>er alle Längs-Kategorien, schafft sich also in seinem 
'oßen Wirkungskreis alle Ausdrucksmittel in dieser Rich- 
mg; der seltene Polylog erscheint nur in den mittleren 
utegorien-y die Ansprache ist naturgemäß meist kurz und 
cweitert sich bloß — und das nicht oft — bis zur Mittel- 
ijage; der Monolog ist immer kurz. 

Stimmen diese Erscheinungen zur Function der ein- 
einen Formen, so fragt es sich nun, ob sich etwa Unter- 
chiede mit Beziehung auf die stoff*lichen Partien ergeben. 
Veü der Monolog immer kurz ist, der Polylog zu selten 
ertreten ist, kommen bloß Duolog und Ansprache in 
►etracht, 

1. Der Duolog. 

Es verhält sich : k, -|- m. : 1. -|- sl. 

in her. S'= 10 : 14 = lil^/s 
„ höf. S»= 20 : 11 =—2:1 

Der heroische Duolog tritt also seltener, aber wuchtiger 
if, der höfische häufiger aber leichter. In der hefoisch-fabu- 
stischen Partie fährt eben der Duolog das schwere Geröll 
BS sachlichen Referates mit sich, während in der höfisch- 
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psychologischen Partie nur die knapperen, persönlichen AüS'^ 
einandersetzungen im Dnolog geboten werden« 

Die obigen summarischen Ziffern erhalten ihre Bestäti- 
gung durch das Detail: 

her. S * = kurz : mittel =t 0:10 = : oo 
höf. 8^= =3:17 = 1 :52/8 

her. S^ = lang : sehr lang = 11 : 3 = 3^/8 : 1 
höf. S'= = 9: 2 = 4V2:1 

Der heroische Duolog tendiert also nach Länge, der 
höfische nach Kürze. 

2. Die Ansprache. 
Sie ist nur kurz oder mittellang und es verhält sich: 

in her. S^ : kurz : mittel = 23 : 3 =± T^/s : 1 
„ höf. S^: =16:6 = 2«/8:1 

Die heroische Ansprache ist also kürzer, die höfische 
länger. Die erstere dient zur Mittheilung sachlicher Einzel- 
heiten, die knapp gegeben werden kann und soll, die letz- 
tere zu psychologischer Auseinandersetzung, die relativ 
länger ausfallen muss. 

b) S«. 
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Der Duolog ist — wie zu erwarten — auch hier in 
allen Längskategorien vertreten; der dem UmdicÜter 
wichtig gewordene Polylog erscheint ebenso in allen Längen, 
nur nicht — wie selbstverständlich — als kurz; die An- 
sprache ist kurz oder mittellang, der Monolog nur kurz. 

Auch hier nuancieren sich die allgemeinen Verhält- 
nisse nach den stofflichen Partien. 

1. Der Duolog. 



Es verhält sich: k.-f-m. 
in her. S« = 17 
, höf. 8«= 22 



l. + sl. 
20 =1 :1V6 
12 =1«/4:1 
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Auch in S^ tendiert der heroische Duolog nach Länge, 
' höfische nach Kürze. 

2. Der Polylog. 

£s hat von mittel lang sehr lang 

her. S«: 2 6 2 Stück 

höf. S«: 2 — — „ 

Nur der heroische Polylog ist von Bedeutung; daher 
Qmt er auch in allen ihm mögUchen Längskategorien 
, während der schwache höfische Polylog nur in der 
ividuell kürzesten Kategorie erscheint. 

3. Die Ansprache. 

Sie ist kurz oder mittellang und es verhält sich: 

in her. S« : kurz : mittel = 28 : 6 = 4^/3 : 1 
„ höf. S«: =21:7 = 3 :1 

Die heroische Ansprache ist also kürzer, die höfische 
iger, wie dies dem generellen Charakter dieser Formen 
tspricht. 

c) Si und 52. 

Für die Längsverhältnisse der verschiedenen drama- 
jchen Formen haben sich generelle Tendenzen bemerkbar 
amacht, die mit der einzelnen Form als solcher und 
- nuanciert — mit ihrer Verwendung in den verschiedenen 
tofl^artien zusammenhängen. Darüber hinaus wurden aber 
ach individuelle Tendenzen wahrgenommen, die aus der 
ersöiüichen Eigenart der beiden Autoren erfließen. Um 
Lies festzulegen, muss nun zum directen Vergleich ge- 
chritten werden. 

1. Der Duolog. 

Es hat von kurz mittel lang sehr lang 

S^: 3 27 20 6 Stück 

S«: 6 33 2B 7 „ 

Der Duolog von S^ ist einheitlicher, der von S^ zer- 
klüfteter. Fasst man nämlich die mittleren Kategorien 
(^.^-l.) unter medial, die äußeren Kategorien (k. -|-sl.) 
^ter extrem zusammen, so verhält sich: 

Fischer, Kunstformon d. mittelalt. Epos. 9 
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bei S' : medial : extrem = 47 : 8 = 6 : 1 
„ S«: ==:58:13 = 4V«:1 

Diese Tendenz zeigt auch das Detail; es verhält siGh:!"" 

bei S' : k. : m. = 3 : 27 = 1 : 9, also Tendenz nach medi 
^ S^ =6:33 = 1 :b% 

^ S^: 1. :sl. =^20: 6 = 4 : 1, 
„ S«: =26: 7 = 372:1, 

Der Dichter hat also seinen Duolog in Bezug auf 
Gestaltung von dessen Länge als stärkerer Stilist m 
in der Hand, der Umdichter als schwächerer Stilist vi« 
weniger. 

2. Der Polylog. 
Es verhält sich: 

mittel : lang -j- sehr lang 

1 =±2:1 

8 =1:2 

Dem Dichter ist der Polylog ziemlich fremd, er bildet 
ihn relativ kurz; dem Um dichter wird er vertraut, er ge- 
staltet ihn relativ lang. 

3. Die Ansprache. 

Es verhält sich : kurz : mittel 

in S^: 39 : 9 =478:1 
„ S«: 49 : 13 =3«/4:l 

Der Dichter entspricht der Eigenart dieser Form, die 
naturgemäß nach Kürze strebt, als besserer Stilist besser, 
indem er sie kürzer bildet als der Umdichter, der als 
schlechterer Stilist diese Form gegen ihre Natur länger 
bildet. 

4. Der Monolog. 

Er ist immer kurz, bietet daher kein Kriterium in 
seiner Länge. 

So hat sich denn schon bei summarischer Vergleichung 
von S^ mit S^ der Dichter im Gegensatz zum Umdichter 
als der bessere Stilist erwiesen. Dringt man ins Detaü» 
scheidet man nach den beiden stofflichen Partien, so öT" 
hält das allgemeine Urtheil seine concreto Begründung. 
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a) Her. S* und her. S«. 

[ 1. Der Duolog. 

Es hat von 

kurz mittel lang sehr lang 
her. S^= — 10 11 3 Stück 

„ S2= ^3 14 16 4 ^ 

her. Si= 10 14 „ =1: l'/s 

^ S2= 17 20 ^ =1:— IVe 

In heroisch S^ wird der Duolog kürzer. Er verUert also 
beim schlechteren Dichter an Bedeutung — ein böses 
Zeichen, da es sich um die dramatische Hauptform han- 
delt, stilistisch doppelt bös, da der heroische Duolog ge- 
nerell die Tendenz nach Länge hat. 

2. Der Polylog. 



Es verhält sich: mittel 
in her. Si=^ 2 
S2= 2 



7) 



lang -|- sehr lang 

=00:0 

8 =^ 1:4 

In heroisch S^ wird der Polylog länger. Er gewinnt 

also beim schlechteren Dichter an Bedeutung — wieder 

ein stilistischer Fehlgriff, indem die dramatisch minder 

wichtige und minder wirksame Form äußerlich verstärkt 

wird. 

3. Die Ansprache. 

Es verhält sich : kurz : mittel 

in her. 8^= 23 : 3 =72/3:1 
„ „ S*= 28 : 6 =42/8:1 
In heroisch S« wird die Ansprache länger, d. h. sie 
wird in ihrem sachUchen Bericht umständHcher und schwer- 
fälliger, also unwirksamer, weil gegen ihre natürliche Eigen- 
art stärker. 

So erweist sich denn der Umdichter in der Gestaltung 
der Länge seiner heroischen Formen durchaus als launen- 
hafter Stümper. 

ß) Höf. S^ und höf. S^. 
1. Der Duolog. 
Es hat von kurz mittel lang sehr lang 
höf. 8^= 3 17 9 2 Stück 

^ 8«= 3 19 9 3 „ 

9* 
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Es zeigt sich also kein wesentlicher Unterschied: dei 
Umdichter entfaltet als Heroiker dem höfischen S^ gegen« 
über bloß eine copistische Thätigkeit: 

2. Die Ansprache, 

Es verhält sich : kurz : mittel 

in höf. S'=^ 16 : 6 =^ 278:1 
^ „ S2= 21 : 7 =3 :1 

In höfisch S^ wird die Ansprache etwas kürzer. Sie 
verliert also beim schlechteren Dichter an Bedeutung und 
wird gegen ihre generelle Tendenz nach Länge schmäch« 
tiger — wieder ein Beweis für des Umdichters Abneigung 
gegen das höfisch-psychologische Element. 

Fasst man die Einzelergebnisse zusammen, so gewinnt 
man auf dem Gebiete der Zahl und Einzellänge der drama- 
tischen Formen, also in deren Frequenz und Stärke, fein- 
charakterisierende Kriterien. Diese sind generell, soweit sich 
in ihnen die Tendenzen der poetischen Elemente, der fabu- 
Hstisch-heroischen und der psychologisch-höfischen zu er- 
kennen geben, sie sind individuell, soweit sie die Eigenart 
der beiden Autoren verrathen. Es hat sich gezeigt, dass das 
fabulistisch-heroische Element nach dramatischer Extensit^ 
das psychologisch-höfische Element nach dramatischer Inten- 
sität strebt. Es hat sich femer gezeigt, dass der Dichter 
mit seiner höfischen Tendenz im allgemeinen und also be- 
sonders in seiner höfischen Partie nach dramatischer Inten- 
sität strebt, dass der Umdichter mit seiner heroischen Ten- 
denz im allgemeinen und also besonders auf heroische© 
Gebiete nach dramatischer Extensität strebt. In selbit- 
verständlicher Folge dieser generell und individuell g^ 
gebenen Voraussetzungen war S^ dramatisch intensiver, 
S^ dramatisch extensiver gerathen. Da aber der Dichter 
von S* als freier Stihst geschaffen hat, so wnrde heroisch 
S' nicht höfisiert, so dass die Unterschiede zwischen 
heroisch S' und höfisch S^ sich in stiUstischer Eeinheit 
darbieten. Hingegen hat der heroisch gestimmte Umdichter 
zwar heroisch S* sozusagen über-heroisiert und höfisch ^ 
heroisiert; doch ist er bei seiner Antipathie gegen o^ 
liöfische Element mehr negativ gebheben, als positiv S^ 
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rden, d. h. er hat im großen und ganzen den höfischen 
bü seiner Vorlage bloß oopiert. FreiUch sind ihm dabei 
aler mitunterlaufen. Waren die Fehler vom überheroi- 
•ten heroisch S^ gewissermaßen nur quantitativer Art, 
cm er die heroischen Tendenzen über Gebühr, aber in 
icher Linie verstärkt hat, so waren die Fehler vom 
oisierten höfisch S^ quaUtativer Art, stiUstische Todsünden 
jenüber den lässlichen der heroischen Partie. Da er aber 
heroischen Theil nicht allzustark sündigen konnte, im 
äschen Theil nicht allzuviel sündigen mochte, dort weil 
sich im Einklang mit der Tendenz der Partie befand, 
)r weil er sich aus Antipathie von stärkerer Überarbeitung 
Tihielt, so hat er trotz seiner stilistischen Minderwertig- 
it den ästhetischen Karren doch nicht völlig verfahren. 

K Die dramatischen Formen in den epischen und drama- 
tischen Bildern. 

Bisher wurden die dramatischen Formen bloß im Hin- 
lick auf die Gesammtdichtung und deren formale oder ele- 
lentare Compositionstheile betrachtet. Nun sollen die drama- 
schen Formen in ihrem Verhalten zum Detail der Dar- 
kellung, zu den epischen oder dramatischen Bildern unter- 
ttcht werden. Da die dramatischen Bilder dem dramatischen 
llement den besseren, die epischen Bilder den schlechteren 
fahrboden bieten, so ist anzunehmen, dass die besseren 
tamatischen Formen in den dramatischen Bildern häufiger 
Isinden epischen, dass die schlechteren dramatischen Formen 
D den epischen Bildern häufiger als in den dramatischen er- 
fm.^ ^i da» d» be»,r! Diche« dies Princip streng« 
iwchfährt als der schlechtere. Die Untersuchung soll sich 
^^ das Kriterium der Frequenz stützen. 

1. S^ 
Es verhält sich in Bezug auf die Frequenzziffer 

des Duol. : dr. Bild : ep. Bild = 49 : 6 = 8 Ve : 1 

der Anspr. : = 36 : 13 = 2^/6 : 1 

des Pol. : = 3 : = cx) : 

„ Mon.: =10: 0=cx) :0 

Beim guten Dichter erscheint der intensivere, also inner- 

^t wertvolle Monolog und der breite, also äußerlich be- 
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deatende Polylog ansschließlioli in dramatischen Bildern; 
Der wichtigere Duolog tritt im Verhältnis zu der weniger^ 
wichtigen Ansprache dreimal öfter in dramatischen Bildern 
als in epischen auf. 

2. S«. 

Es verhält sich in Bezug auf die Frequenzziffer 
des Duol.: dr. Bild : ep. Bild = 64 : 7 = 9 : 1 
„ Mon.: =10: 2= B:l 

der Ansp. : = 42 : 20 = 2 : 1 

des Pol.: =12: 0=oo:0 

Beim schlechten Dichter erscheint auch der Monolog, 
der durch die Häufigkeit seines Vorkommens entwertet wird, 
in epischen Bildern. Der Duolog tritt selten, die Ansprache 
häufig in epischen Bildern auf. 

Der Unterschied zwischen Dichter und Umdichter be- j 
steht also darin, dass der letztere seine epischen Bilder mit 
dramatischen Formen etwas stärker bedenkt, qualitativ vat 
Monolog, quantitativ in der Ansprache. Dies die allgemeinen 
Verhältnisse. 

Es fragt sich nun, ob die stofflichen Partien Nuancö^ 
bewirken. 

1. S^ 

Hier kommt nur der Duolog und die Ansprache i^ 
Betracht, welch beide im Hinblick auf die Partie, in welche ^ 
sie erscheinen, heroisch oder höfisch genannt werden mögex^" 

Es verhält sich in Bezug auf die Frequenzziffer 
beim her. Duol. : dr. Bild : ep. Bild = 23 : 1 = 23 : 1 

„ höf. Duol.: =26:6= öVsil 

bei der her. Anspr.: =21:B= 4V5 : 1 

„ „ höf.Aüspr.: =14:8= 18/4:1 ' 

Die beiden dramatischen Formen gravitieren also in 
der höfischen Partie viel stärker nach den epischen Bildern 
als in der heroischen Partie. Das kann nicht überraschen: 
da die höfischen Partien dramatisch intensiver sind, so 
greifen die dramatischen Formen hier auch auf die epischen 
Bilder über, während in den heroischen Partien mit. ihrem 
geringen dramatischen Einschlag die dramatischen Bilder 
dem dramatischen Element fast völlig genügen. 
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2. S*. 

Hier kommt neben dem Dnolog und der Ansprache 
auch noch der Monolog in Betracht. 

£s verhält sich in Bezug auf die Frequenzziffer 
beim her. Duol. : dr. Bild : ep. Bild = 36 : 2 = 17 V^ : 1 
„ höf. Duol.: = 29 : 6 -^ -6 : 1 

bei der her. Anspr.: == 23 : 11 = -\-2 : 1 

y, „ höf. Anspr.: = 19 : 9 = -[-2 :1 

beim her. Mon. : = 4 : 2 =t 2 : 1 

„ höf. Mon. : = 6 : =^ oo : 

In S* sind die Verhältnisse verworren: fiir die An- 
sprache besteht kein Unterschied; der höfische Duolog gravi- 
tiert stark nach den epischen Bildern, der höfische Monolog 
ist hievon ausgeschlossen. Die stilistische Feinheit des Dich- 
ters ist also beim Umdichter nicht mehr zu finden. 



A\ Der Bau des Duologs. 

Der Duolog setzt sich aus den einzelnen Redestücken 
seiner beiden Figuren zusammen, welche nach Zahl und 
Länge bestimmt werden können, woraus sich die quantita- 
tive Stärke und die qualitative Lebhaftigkeit des Rede- 
wechsels im Duolog ergibt, 

I. Die Zahl der Redestücke. 

Vergleicht man vorerst die beiden Dichtungen, S ' und S^, 
summarisch miteinander, so hat 
S': 66 Duologe und haben diese 110 Rst. ad minimum, 

181 „ de facto; 
S^: 71 „ „ „ „ 142 „ ad minimum, 

246 „ de facto. 

Es verhält sich demnach die Minimalziffer zur fac- 

tischen: . 

in S* = 1 :-(-l75 

„ S2 = l: VI, 

Die beiden Versionen unterscheiden sich also hierin 
kaum voneinander. 

Es fragt sich nun, ob sich etwa generelle Unterschiede 
zwischen dem heroischen und höfischen Duolog innerhalb 
der beiden Versionen einstellen. 
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a) SK 

her. S^ hat 24 Duologe und diese haben 48 Est. ad minimum, 

89 „ de facto; 

höf. S^ ji 31 y, „ „ „ 62 „ ad minimum, 

92 „ de facto. 
Es verhält sich demnach die Minimalziffer zur fac- 

^'"^"^^ in her. S^ = 1:178 

^ höf. 8^ = 1:172 

Der Unterschied ist nicht unbedeutend und zeigt, dass 
im heroischen Duolog der Redewechsel stärker ist als im 
höfischen Duolog. 

l) S\ 

her. S^ hat 37 Duologe und diese haben 74 Rst. ad minimum, 

140 „ de facto; 

höf. S^ „ 34 „ „ „ „ 68 „ ad minimum, 

106 „ de facto ; 
Es verhält sich demnach die Minimalziffer zur fac- 

tischen: in her. S^ = 1 : -2 

„ höf. 82 = 1:— IV2 

Wiederum zeigt der nicht unbedeutende Unterschied 
die größere Stärke des Redewechsels im heroischen Duolog 
verglichen mit dem höfischen. 

Hält man die beiden Dichtungen — gesondert nach 
ihren stofflichen Partien — gegeneinander, so ergibt sich 
zwischen diesen, also zwischen heroisch 8^ und heroisch 8^ 
einerseits, höfisch 8^ und höfisch 8'^ andererseits kein wesent- 
licher Unterschied, doch macht sich beim Umdichter die 
Tendenz bemerkbar, den Abstand zwischen seiner heroischen 
und höfischen Partie im Vergleich mit 8^ zu vergrößern: 
sein heroischer Duolog ist imi eine Nuance stärker, sein 
höfischer Duolog um eine Nuance schwächer im Rede- 
wechsel als bei seiner Vorlage 8\ Das generelle Moment 
steht also bislang weitaus im Vordergrunde, kaum bemerk- 
bar macht sich daneben das individuelle. 

Geht man tiefer ins Detail, so hat man die stofflichen 
Partien nach ihrer compositionellen Lagerung zu scheiden, 
also nach ihrer Zugehörigkeit zu H oder T zu sondern. 
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a) Die heroischen Partien. 

«) in $1. 

her. H* hat 13 Duologe und diese haben 26 Est. ad minimum, 

42 ^ de facto; 

her. T* wH d d n 7?22^ ad minimum, 

47 j^ de facto. 
Es verhält sich demnach die MinimalziflFer zur fac- 

^^^"^^ in her. Hx = 1:13/, 

„ her. Ti = l:2V7 

Der Unterschied ist recht groß und spricht für be- 
deutend stärkeren Eedewechsel im heroischen Duolog von 
T* gegenüber dem von H^ 

ß) in S2. 

her. H^ hat 26 Duologe und diese haben 62 Rst. ad minimum, 

89 „ de facto; 
her. T^ 7)11 n ^ rt 7)22„ ad minimum, 

61 „ de facto. 

Es verhält sich demnach die Minimalziffer zur fac- 

'^^'^^^^ inher.H^=l:-lB/. 

„ her. T2 = l: 2V3 

Es bestehen also beiläufig dieselben Verhältnisse wie 

h) Die höfischen Partien. 

«) in S^ 

höf. H' hat 12 Duologe und diese haben 24 Rst. ad minimum, 

30 „ de facto; 
höf. T^ „ 19 „ n 1) 7) 38 T) ad minimum, 

62 „ de facto. 

Es verhält sich demnach die Minimalziffer zur fac- 

'^^^^^^ inhöf.H« = l: IV. 

„ höf. T' =l:_12Jf3 

Der Unterschied ist nicht groß und spricht für den 
etwas stärkeren Redewechsel im höfischen Duolog von T' 
gegenüber H^. 
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ß) in S^. 

höf. H^ hat 12 Duologe und diese haben 24 Est. ad minimum, 

30 „ de facto; 

höf. T^ T) 22 „ „ „ „ 44 „ ad minimum, 

76 „ de facto. 

Es verhält sich demgemäß die Minimalziffer zur fac- 

tischen: .^ höf H2 = 1:1V4 

^ höf. T2 = 1:18/4 

Es bestehen also beiläufig dieselben Verhältnisse wie 
in S^ Dies sind die thatsächlichen Erscheinungen. 

Will man erst die leichtere und weniger wichtige Frage 
nach dem Verhalten des Umdichters zu seiner Vorlage er- 
ledigen, so zeigt sich, dass er nur an den großen Partien, 
nämlich an heroisch H* und höfisch T^, ändert. Er steigert 
die Stärke des Redewechsels im heroischen Duolog um ein 
Geringes (heroisch H^=^ 1 : l^/ö, heroisch H2= 1 : — 1^/i), 
er steigert also hier organisch, denn der heroische Duolog 
hat im allgemeinen seine Tendenz nach stärkerem Rede- 
wechsel bereits gezeigt. Er steigert aber auch die Stärke 
des Redewechsels im höfischen Duolog um ein Geringes 
(höfisch T^ = 1 : —1% höfisch T^ = 1 : Vj^), er steigert 
also hier unorganisch, denn der höfische Duolog hat im 
allgemeinen seine Tendenz nach schwächerem Redewechsel 
bereits gezeigt. Der Umdichter steigert also aus individueller 
Passion, nicht aus stilistischer Empfindung, er steigert dort, 
wo er theilweise selbständig arbeitet, denn er vermehrt die 
heroischen Duologe von H' in H^ von 13 auf 26, die höfischen 
Duologe von T' in T^ von 19 auf 22. An den kleinen 
Partien, nämlich an heroisch T^ und höfisch H^ ändert er 
nicht: es erscheinen in heroisch T^ und T^ 11 Duologe, 
in höfisch H^ und H^ 12 Duologe, deren Redestücke sich 
dort von 47 bloß auf 51 erheben, während sie hier in H^ 
und H^ gleichermaßen 30 ausmachen. 

Wie sich schon öfter gezeigt hat, ist dem „heroischen" 
Umdichter höfisch H* unsympathisch, weil es höfisch ist, 
heroisch T*, weil es zwischen höfischem T^ eingeklemmt ist, 
und darum verhält er sich diesen Partien gegenüber als 
bloßer Copist. So charakterisiert sich denn der Umdichter 
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auch im Bau seines Duologs als eine launisch -unkünst- 
lerische Natur. — Nun fragt es sich um den Dichter, 

Der Dichter schafit mit persönlicher Vorliebe auf höfi- 
schem Gebiete, hier findet er die Harmonie von Stoflf und 
Stimmung. Man muss also hievon ausgehen, u. zw. von der 
höfischen Großpartie, also von höfisch T^ Dessen Duolog- 
stärke spiegelt sich im Verhältnis von 1 : — 1%. Bekanntlich 
gestaltet der Dichter die kleinere höfische Partie, welche 
in dfiis vorwiegend heroische H^ eingesprengt ist, im scharf- 
empAindenen Contrast zu dessen Umgebung um so höfischer. 
Dies erweist sich auch hier, u. zw. im Verhältnis von 1 : IVi. 
Die Tendenz des höfischen Duologs nach schwachem Rede- 
wechsel liegt also klar. Wie verhält es sich nun mit dem 
heroischen Duolog? Die heroische Groüpartie, also hero- 
isch H*, spiegelt ihre Duologstärke im Verhältnis von 1 : l^/s. 
Es besteht also fast kein Unterschied zur höfischen GroJi- 
partie, höfisch T^ mit dem Verhältnis von 1 : — l^/s. Da aber 
die kleinere heroische Partie, welche in das vorwiegend 
höfische T eingesprengt ist, gleichermaßen in scharf em- 
pfmidenem Contrast zu seiner Umgebung um so heroischer 
gestaltet wird und das Verhältnis von 1 : 2 '/t zeigt, so ist 
damit die Tendenz des heroischen Duologs nach starkem 
ßedewechsel festgelegt. Es bleibt also nur die eine auf- 
fällige Thatsache bestehen, dass der Dichter seine heroische 
Hauptpartie, heroisch H^, in Bezug auf die Stärke des Rede- 
wechsels im Duolog nicht scharf charakterisiert. Diese That- 
sache erklärt sich aus der allgemeinen stilistischen Uneben- 
heit innerhalb heroisch H^, was seine genetische Begründung 
findet: heroisch H^ hat sicherlich keine einheitliche Vor- 
lage, sondern ihrer mehrere und verschiedenartige. Schon 
in ihrem Alter unterscheiden sich dieselben, also sicher auch 
stiüstisch: man denke nur an das Lied vom Sachsenkrieg 
im Gegensatz zu den Kampfspielen Prünhildens. All dies 
schimmert in heroisch H^ noch durch, wenn man mit den 
feinempfindlichen Kriterien des Duologbaues die Partie 
sondiert. Die Verschiedenartigkeiten der einzelnen Vorlagen 
gleichen sich aber im Ensemble von heroisch H* zu einem 
ausdruckslosen Durchschnittsbild aus. So sprechen denn die 
formalen Kriterien nicht nur eine positive, sondern auch 
eine negative Sprache. 
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n. Die Länge der Redestücke. 

In der Länge der Redestücke spiegelt sich die Leb- 
haftigkeit des Redewechsels im Duolog. Je länger sie sind, 
respective je zahlreicher die längeren sind, desto matter 
vollzieht sich der Redewechsel, je kürzer sie sind, respec- 
tive je zahlreicher die kürzeren sind, desto frischer ge- 
staltet sich der Redewechsel. Da das dramatische Element 
im Nibelungenlied überhaupt nicht stark entwickelt ist, so 
ist auch der Duolog meist recht kurz und sind es mit ihm 
seine Redestücke. Die strophische Gliederung hat auf die 
Länge starken Einfluss. Man theilt die Redestücke im Ein- 
klang mit den concreten Erscheinungen am besten in fol- 
gende drei Kategorien: 

1. in kurze = 1 — 4 Zeilen 

2. „ mittlere = B — 8 „ 

3. „ lange = 9 — 19 „ 

Sucht man vorerst im summarischen Vergleich von 
S^ mit S^ allgemeine Anhaltspunkte, so zeigt sich: 

1. dass S^ von kurzen mittleren langen Redestücken 

139 28 14 Stück 



139 42 „ 
2. dass S2 von 195 38 13 Stück 



^ >« 



196 51 „ besitzt. 

Es verhält sich demnach: 

1. k. : (m.+L) I ^ g2 ^ 195 . 51 _ 34/^ . 1 

r in S'= 28:14 = 2 :1 
J. m. :1. I „ S2=:±: 38:13 = 3 :1 

Somit herrscht in beiden Versionen die Tendenz nach 
kurzen Redestücken, es prägt sich diese Tendenz aber in 
S^ noch weit schärfer aus als in S*. Fassen sich die Figuren 
von S^ in ihrem Duolog knapp, so sprechen die Figuren 
von S^ geradezu mit kurzathmiger Hast. 

Nun ersteht die Frage nach den generellen Unter- 
schieden zwischen dem heroischen und höfischen Duolog 
innerhalb jeder der beiden Versionen. 
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Es verhält sich: 

1. in her. S^ : k. : (m.+l.) = 66 : 24 = 22/3:1 

2. „ höf-S^: =74:18 = +4 :1 

Demnach strebt höfisch S* viel stärker nach kurzen 
Kedestücken als heroisch S*: höfisch ist also lebendiger. 
Weiters verhält sich: 

1. in her. S« : m. : 1. = 17 : 7 = 2V2 : 1 

2. „ höf. S^: =11:7 = 12/3:1 

Demnach strebt heroisch S^ viel stärker nach mittleren 
Redestücken als höfisch S^ 

Fasst man die Erscheinungen zusammen, so erscheint 
das heroische Redestück medialer, das höfische extremer, 
das erstere weniger, das letztere mehr variabel und dadurch 
ausdrucksfahig. Dies entspricht ja auch ihrer verschiedenen 
Aufgabe in der heroisch-fabulistischen und höfisch-psycho- 
logischen Partie. 

h) SK 
Es verhält sich: 

1. in her. S^: k. : (m.+l.) = 110 : 30 = S^/s : 1 

2. „ höf.S^: = 85: 21 = +4 :1 

Demnach strebt höfisch S^ etwas stärker nach kurzen 
ßedestücken als heroisch S^: höfisch ist also etwas leben- 
diger. 

Weiters verhält sich: 

1. in her. S«: m. : 1. = 24 : 6 = 4 : 1 

2. „ höf.S2: =14:7 = 2:1 

Demnach strebt heroisch S^ doppelt so stark nach 
mittleren Redestücken als höfisch S^. 

Auch in S* ist das heroische Redestück mehr medial, 
das höfische mehr extrem, nur dass wegen der durchgehenden 
Verkürzung diese Gruppenunterschiede nicht so scharf 
heraustreten als wie bei S*. 

Das heroische und das höfische Redestück des Duologs 
zeigen also generell geschiedenen Charakter in ihrer Länge, 
indem das erstere als medial, das letztere als extrem er- 
scheint, u. zw. sowohl in S^ wie in S^. 
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c) S^ und S2. 

Um nun nach Feststellung der generellen Momente zu 
erkennen, inwieweit innerhalb der Grenzen des generellen 
auch das individuelle Moment sich bei jedem der beiden 
Autoren Geltung verschafft, müssen die beiden Versionen 
im einzelnen direct miteinander verglichen werden. 

a) Die heroischen Partien. 

Es verhält sich: 

1. in her. S^: k. : (m.-f 1.) = 65 : 24 = 2^/3 : 1 

2. „ her. S^: =110:30 = 32/3:1 

Demnach strebt heroisch S^ viel stärker nach kurzen 
Redestücken als heroisch S^ 

Weiters verhält sich: 

1. in her. S^: m. :1.=^ 17 : 7 = 2V2 : 1 

2. „ her. S^: =24:6=^4 :1 

Demnach strebt heroisch S^ weit mehr nach mittleren 
Redestücken als heroisch S^. 

Im ganzen hat also heroisch S^ weit kürzere Rede- 
stücke als heroisch S^ Der Unterschied ist groß. 



^) Die höfischen Partien. 
Es verhält sich: 



4:1 



1. in höf. S^ : k. : (m.+l.) = 74 : 18 = 

2. „ höf. S^: =85:21 = 4-4:1 

Es herrscht kein Unterschied. 
Weiters verhält sich: 

1. in höf. S^: m. : 1. = 11 : 7 = l^/g : 1 

2. „ höf. S^: =14:7 = 2 :1 

Demnach strebt — bei geringem Unterschied — höfisch 
S^ etwas mehr nach mittleren Redestücken als höfisch S^ 

Im ganzen hat also höfisch S^ etwas kürzere Rede- 
stücke als S^. Der Umdichter verhält sich somit den höfi- 
schen Partien seiner Vorlage gegenüber passiv copierend, 
während er in den heroischen Partien den Redewechsel von 
der sachlichen Knappheit zu überstürzender Hast steigert. 
Laune und Unfähigkeit charakterisieren auch hierin seine 
stilisierende Thätigkeit. 
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Geht man tiefer ins Detail, so hat man die stofflichen 
Partien nach ihrer compositionellen Lagerung zu scheiden, 
also nach ihrer Zugehörigkeit zu H oder T zu sondern. 

a) Die heroischen Partien. 

a) Her. S^ 
Es verhält sich: 

1. in her. HM k. : (m. -fl.) = 28 : 14 = 2 : 1 

2. „ „ T^: =37:10=^33/4:1 

Es strebt also heroisch T^ fast doppelt so stark nach 
kurzen Redestücken als heroisch H'. 

Weiters verhält sich: 

1. in her. HM m. : 1. = 8 : 6 = IVs : 1 

2. „ „ TM =.9:1 = 9 :1 

Die gleiche Tendenz zeigt sich hier in verschärftem 
Maße: in heroisch T^ kommen lange Eedestücke fast gar 
nicht vor. 

Demnach charakterisiert sich das ßedestück von heroisch 
H^ als ausdrucksfahiger, weil in den verschiedenen Längs- 
kategorien vertreten, das ßedestück von heroisch T^ als 
minderwertiger, weil äußerst kurz. So ist die große Partie 
besser als die kleine. 

ß) Her. $2. 
Es verhält sich: 

1. in her. HM k. : (m.+l.) = 71 : 18 ==: 4 : 1 

2. „ „ TM =39:12=^374:1 

Es strebt also heroisch H^ stärker nach dem kurzen 
ßedestück als heroisch T^. 

Weiters verhält sich: 

1. in her. HM- m.:l. = 13:B= 23/5:1 

2. „ „ TM- =11:1 = 11 :1 

Die gleiche Tendenz zeigt sich hier in verschärftem 
Maße: in heroisch T^ kommen lange Eedestücke fast gar 
nicht vor. 

Dies sind die concreten Thatsachen auf heroischem 
Gebiete. 



— 144 — 
b) Die höfischen Partien. 

a) Höf. S^. 

Es verhält sich: 

1. in höf. Hl : k. : (m.+l.) =^ 22 : 8 = 23/4:1 

2. „ „ T^: =62:10 = 5V5:1 

Es strebt also höfisch T^ fast doppelt so stark nach 
kurzen Redestücken als höf. H^ 

Weiters verhält sich: 

1. in höf. H^: m. : 1. = 7 : 1 = 7 : 1 

2. ^ „ T^: =4:6 = 1:172 

Es schließt also H^ die langen Eedestücke fast völlig 
aus, während dieselben in T^ die mittleren überwiegen. 

Demnach charakterisiert sich das Eedestück von höfisch 
T^ als extremer, es bewegt sich in allen Längskategorien, 
es ist ausdmcksfähiger als das von höfisch H^ So ist die 
große Partie besser als die kleine. 

ß) Höf. $2. 
Es verhält sich : 

1. in höf. H^: k. : (m.+l.) = 22 : 8 = 2^/4 : 1 

2. „ „ T«: =63:13=^—6 :1 

Es strebt also T^ viel stärker nach kurzen ßedestücken 
als H*. 

Weiters verhält sich: 

1. in höf. H^- m. : I. = 7 : 1 = 7 : 1 

2. „ „ T^: =7:6 = 1V7:1 

Es schließt also H* die langen Redestücke fast völlig 
aus, während in T^ dieselben sehr stark vertreten sind. 

Danach charakterisiert sich das Eedestück von höfisch 
T^ als extremer, es bewegt sich in allen Längskategorien, 
es ist ausdrucksfähiger als das von höfisch H^ So ist die 
große Partie besser als die kleine. 

Dies sind die concreten Thatsachen auf höfischem Gebiete. 

Es soll nun zuerst das Verhalten des Umdichters gegen- 
über seiner Vorlage betrachtet werden. 

In den höfischen Partien, besonders in der kleinen 
höfischen Partie von höf. H^ bleibt er passiv, er begnügt 
sich die Vorlage zu copieren, denn es verhält sich: 
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I in höf.Hi = 22:8=s2»/4:l 
k.:(m.-f-L) j ^ „ H« = 22:8 = 2»/4:l 



m. :1. 



r 



in höf. Hl =* 7 : 1 = 7 : 1 
. H«= 7:l=i7 :1 



weiters verhält sich: 



, r in höf. T» = 62 : 10=* ö'/s 
k. : (m.-|-l.j I ^ „ T« = 63:13 = — 6 



m. :1. 



1 
1 

IV« 
1 



in höf. T» = 4 : 6 = 1 
„ „ T»= 7: 6= IVt 

Die einzige Veränderung, die er sich gestattet, nimmt 
er an der großen Partie vor, indem er die Eedestücke des 
höfisclien Duologs hier etwas verkürzt, was für ihn flüch- 
tigere Arbeit auf dem ihm unsympathischen Gebiete be- 
deutet. 

Von den heroischen Partien ist ihm die kleinere gleich- 
falls unsympathisch — weil eingesprengt in höfische Um- 
gebung — und er ändert, hauptsächlich copierend, nur wenig. 
Es verhält sich: 

, in her. Ti = 37:10= 3«/4 : 1 
K:{m.-^L) I ^ ^ T2 = 39.i2= 31/4 : 1 

/ in her. Ti= 9: 1= 9 :1 
^•'^- 1 „ „ T«=ll: 1=±11 :1 

Zu einer wirklichen Umarbeitung rafift er sich nur 
gegenüber her. H* auf. Das zeigt sich auch hier. Es ver- 
hält sich: 

/ in her. Hi = 28:14 = 2 :1 
k.:(m.+l.)|^ ^ H2=*71:18 = 4 :1 

in her.Hi= 8: 6 = 1V8:1 
„ H2 = 13: B = 2«/5:l 
Der Umdichter verkürzt also das Eedestück des he- 
roischen Duologs der heroischen Hauptpartie auf die Hälfbe 
seines früheren Umfangs, er überhastet das Tempo des 
Redewechsels. 

Der Dichter zeigt sich stilistisch rein in den großen 
Partien: diese geben den gegensätzlichen Tendenzen des 
heroischen Duologs nach medialem Bedestück und des 
höfischen Duologs nach extremem Bedestück schärfsten 
Ausdruck. Es verhält sich: 



m. : 1. 



y 71 



Fischer, Kunstformen d. mittelalt. Epos. 
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. , , I in her. H*==:2 :1 

k. : (m.-(-l.) I ^ höf. T' = BV5:1 

^"^' \ „ höf. Ti = l :1V2 

Die kleinen Partien, wo der Dichter unter dem Ein»- 
fluss der stilistisch conträren Nachbarpartien schafft, ge- 
langen zu keiner gesunden, stilistischen Vollreife. Dies zeigt 
vor allem der beiden Partien gemeinsame Zug, dass lange 
Bedestücke hier fast gar nicht vorkommen. Denn es verhält i 

sich: 

, r in her. T* = 9:l 
^''^' \ „ höf. Hi = 7:l j 

Im übrigen assimiliert sich der heroische Duolog von r 
T* dem überwiegenden höfischen Duolog von T*, indem 
er seine heroische Natur der höfischen Tendenz nach kurzen 
Eedestücken unterwirft. Denn es verhält sich: 

k. : (m.+l.) = 3«/4 : 1 

Dasselbe tritt beim höfischen Duolog von H* ein, in- 
dem er sich mit minder kurzen Eedestücken der Tendenz 
des vorwiegend heroischen Duologs in H^ anpasst. Denn 

es verhält sich: 

k. : (m.+l.) = 2«/4 : 1 

Man sieht hier wieder, wie feinfühlig der Dichter selbst^ 
in seiner stilistischen Schwäche schafft. 

Überblickt man die Ergebnisse, die sich bei der Be- 
trachtung des Duologbaues eingestellt haben, so war es 
mit Hilfe dieses feinen Kriteriums gelungen, sowohl nach 
der generellen Seite hin in Bezug auf die beiden ver- 
schiedenartigen stofflichen Partien, wie nach der indi- 
viduellen Seite hin in Hinblick auf die beiden verschieden- 
gearteten Autoren generelle und individuelle Züge aufzu- 
weisen, u. zw. in Einklang mit den früheren Beobachtungen. 

V. Figuren-Technik. 

Die Figuren theilen sich nach ihrer inneren Bedeutung 
fiir die Handlung, deren geistige Träger sie ja sind, in 
drei Q-ruppen: in die Haupt-, Neben- und Hilfsfiguren. Mit 
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r inneren Bedeutung deckt sich äußerlich ihre Antheil- 
khme an der Handlung. So ergeben sich sachliche Kri- 
rien für die Wertbestimmung der Figuren. Es fällt vor 
lern ihre Zahl ins Auge ; an der Höhe der summarischen 
eilenzifEmi ihrer Rollen — wenn dieser analoge Ter- 
inus der Bühne erlaubt ist — bemisst sich quantitativ 
ie Stärke ihrer dramatischen Extensität; für die quali- 
ttive Bedeutung ihrer dramatischen Intensität wird ihre 
ütheilnahme an den verschiedenartigen dramatischen For- 
en maßgebend. 

1. Die ZaU der Figuren innerhalb der drei Gruppen. 

Es besitzt S^: 6 Hauptfiguren (SiegMd, Krimhilt, Q-un- 
ler, Prünhilt, Hagen); 

9 Nebenfiguren (Sigmund, Giselher, Ortwin, Gemöt, 
ote, Liudegast, Liudger, Gere, Alberich); 

12 Hilfsfiguren (oft coUectivistisch wie ,,Fürsten", 
Recken", „Dänen" etc.). 

Es besitzt S*: B Hauptfiguren (die obigen); 

11 Nebenfiguren (nebst den obigen Sieglind und Danc- 
•art); 

22 Hüfsfiguren. 

In S 2 ist also der Figuren- Apparat in seinen minder- 
ichtigen und besonders in seinen unwichtigen Beständen 
sicher geworden — eine nothwendige Folge von des Um- 
ichters Vorliebe für das heroisch-fabulistische Element, 
&8 er so sehr verstärkt hat. 

2. Die Stärke der Fignrengmppen. 

Es verfügen die Hauptfig. Nebenfig. Hilfsfig, 

über 789 166 83 Zeilen. 

Die Hauptfiguren haben natürlich den Löwenantheil 
II dramatischen Element, denn es verhalten sich: 

Hauptfig. : (Nebenfig.+Hilfsfig.) = 789 : 249 = S'ji : 1 
Nebenfig. : Hilfsfig. = 166 : 83 = 2 : 1 

Die Nebenfiguren hinwiederum überragen die Hilfs- 
juren ums Doppelte. 

10* 
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h) S«. 

Es verfügen die Hauptfig. Nebenfig. Hilfsfig. 

über 1173 264 79 Zeilen. 

Die Hauptfiguren haben natürlich den Löwenantheil 
am dramatischen Element, denn es verhalten sich: 

Hauptfig. : (Nebenfig.+HUfsfig.) = 1173 : 333 = 3 V2 : 1 

Nebenfig. : Hilfsfig. =± 264 : 79 = — 3 V* : 1 

Es kehren also in S* die Verhältnisse von S^ beiläufig 
wieder, nur dass die Hauptfiguren in S^ etwas stärker 
dominieren als in S^ und hauptsächlich, dass die Neben- 
figuren in S* gegenüber den Hilfsfiguren an Ausdehnung 
sehr gewonnen haben. 

3. Die Bedeutung der Fignrengmppen. 

a) Die Hauptfiguren. 

a) In $1. 

Die Hauptfiguren verfugen im: 

Duol. Pol. Anspr. Mon. 

über 627 21 123 18 Zeüen. 

Es verhält sich also: 

dr.:lyr. =^771: 18 = 422/a:l 

Dial. : Anspr. = 648 : 123 = 674:1 
Duol.: Pol. =627: 21 = 30 :1 

Die Hauptfiguren von S* sind also stark an Duolog 
imd Ansprache, schwach an Polylog und Monolog. 

ß) In S«. 

Die Hauptfiguren verfllgen im: 

Duol. Pol. Anspr. Mon. 

über 826 176 160 22 Zeüen. 

Es verhält sich also: 

dr.:lyr. =1161: 22= 62V8:1 

Dial. : Anspr. = 1001 : 160 = — 7 :1 
Duol. : Pol. = 826 : 176 == — 42/a : 1 

Die Hauptfiguren von S* sind also stark an Duolog, 
auch an Polylog, schwächer an Ansprache, sehr schwach 
an Monolog. 



1. dr. : lyr. 



2. Dial 



. - . (in 8^= I 
lai. : Anspr. j Qa «__ • 



1 
1 

1 
1 

1 
1 
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y) S^ mid 8>. 

Vergleicht man S^ und S' in Bezug auf die Bedeutung 
ihrer Hauptfiguren, so verhält sich: 

/in 81= 42^/8 
1 ^ S«= B2V8 

in 8^= BVi 

■7 

j, ^ , ^ , |in 8^= 30 
3. Duol.:Pol. I ^ S2 = — 48/8 

£s besitzen demnach: 

1. an Monolog: die Hauptfiguren von 8^ etwas mehr als 
die Hauptfiguren von 8*; 

2. an Ansprache: die Hauptfiguren von 8^ mehr als die 
Hauptfiguren von 8*; 

3. an Polylog: die Hauptfiguren von 8^ viel weniger als 
die Hauptfiguren von 8^; 

4. an Duolog: die Hauptfiguren von 8^ viel mehr als die 
Hauptfiguren von 8^. 

Deshalb sind die Hauptfiguren von 8^ dramatisch in- 
tensiver als die von 8*, denn die ersteren bevorzugen den 
intimen Monolog, den kräftigen Duolog, die knappe An- 
sprache, während die letzteren die Ansprachen zu über- 
flüssigen Duologen aufquellen, den Duolog zum breit- 
spurigen Polylog verflachen. 



h) Die Nebenfiguren. 

a) In $1. 

Die Nebenfiguren verfugen im: 

DuoL Pol. Anspr. Mon. 
über 98 18 47 3 Zeilen. 

!Es verhält sich also: 

dr.:lyr. =163: 3 = 54 :1 

Dial. : Anspr. = 116 : 47 =^ 272:1 
DuoL:Pol. = 98:18= BV2 : 1 

Die Nebenfiguren sind also sehr schwach an Monolog, 
sehr stark an Ansprache, schwach an Polylog, schwach an 
Duolog. 
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ß) hl 8«. 

Die Nebenfiguren verfügen im: 

DuoL Pol. Anspr. Mon. 
über 116 61 70 7 Zeüen. 

Es verhält sich also: 

dr.:lyr. =247: 7 = 35 :1 

Dial. : Anspr. = 177 : 70 = 2 V2 : 1 
DuoL: Pol. =116:61= 2 :1 

Die Nebenfiguren sind also schwach an Monolog, sehr 
stark an Ansprache und Polylog, schwach an Duolog. 

r) S^ Mid 8>. 

Vergleicht- man S^ und S* in Bezug auf die Bedeutung 
ihrer Nebenfiguren, so verhält sich: 

, , , /in Si = 64V8 

1. dr.:lyr. j ^ S« = 35 

2. Dial. : Anspr. j "^ gj^ ^Ij^^ 

a T^, 1 ü 1 |i^ Si= 5V2 

3. Duol. : PoL | g^ o 

Es besitzen demnach: 

1. anMonolog: die Nebenfiguren von S^ weniger als die von S^; 

2. an Ansprache: die Nebenfiguren von S^ ebensoviel als 
die von S^; 

3. an Polylog: die Nebenfiguren von S^ viel weniger als 
die von S"; 

4. an Duolog : die Nebenfiguren von S * viel mehr als die von S *. 

Daher sind die Nebenfiguren von S^ dramatisch inten- 
siver durch ihre Stärke im Duolog und ihre Schwäche 
im Polylog als die von S^, trotzdem den letzteren der Um- 
dichter eine größere Bedeutung verleiht, u. zw. durch stärkere 
Lyrik, als ihnen ihrer Natur nach zukommen sollte, also in 
stilwidriger Art. 

c) Die Hilfsfiguren. 

Die Hilfsfiguren verfügen im: 

Duol. Pol. Anspr. Mon. 
in Si über 68—14 6 Zeilen 

„ S« , 55 3 14 7 „ . 
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Es vexliUt sich also: 



^ , , /in S» = 77: 6 = 13 

1. dr.:lyr. |^ S«=*72: 7 = 1078 

2 DialAnsBr |mS^«63:14= 4'/« 



^ -^ , ^ , .in Si = 63: 0=cx) 



rin 8^ = 



1 

1 

1 
1 


.0« 



Die Hilfsfigaren sind also ziemlich lyrisch, stark in der 
Ansprache und besitzen im übrigen fast nur Duolog, fast 
keinen Polylog. Diese Eigenschaften kommen ihnen in S^ 
und S' gleichmäßig zu, denn die Unterschiede zwischen 
Original und ümdichtung sind hier minim. 

Fasst man die Erscheinungen zusammen, welche sich 
hinsichtlich der drei Figurengruppen in Bezug auf die Piguren- 
zahl. Stärke und Bedeutung der Gruppen ergeben haben, 
so muss beim Vergleich des Originals mit der Ümdichtung 
der Preis S^ zuerkannt werden: dieses wirtschaftet in seiner 
Figuren-Technik mit weniger Material dramatischer, intensiver 
und stUreiner als S^. Es vereinigt das Interesse mehr auf die 
Hauptfiguren, während S^ dasselbe theilweise auf die Neben- 
figuren ablenkt, und es kommt mit weniger Hilfsfiguren aus, 
wahrend S^ deren eine starke Menge verbraucht. Stilistisch 
sind die Hauptfiguren in S^ besser gearbeitet als in S^. Das 
Gleiche gilt von den Nebenfiguren, die in S^, wo sie kräftiger 
erscheinen, Eigenschaften der Hauptfiguren stilwidrig usur- 
pieren. So hat sich denn neuerdings der Dichter im Vergleich 
mit dem ümdichter als der bessere Stilist erwiesen. 



Die Unterschiede in der Figuren-Technik zwischen S^ 
und S* sind vorhanden und charakteristisch, aber nicht 
sehr scharf. Das kann nicht auffallen, wenn man sich er- 
innert, dass bisher das dramatische Element sowohl von 
der Verschiedenartigkeit der compositionellen Haupttheile 
H und T, wie besonders vom Gegensatz der heroischen 
und höfischen Partien bestimmt worden war. Diese Ein- 
flüsse machen sich natürlich auch auf dem Gebiete der 
Figuren-Technik geltend. Man wird also die Eigenart der 
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beiden Autoren hinsichtlich ihrer Figuren-Technik schä 
fassen können, wenn man — statt S^ allgemein gegen 
zu stellen — heroisch S^ mit heroisch S^ einerseits, höf 
S^ mit höfisch S^ andererseits im besonderen verglei 
Dies soll nun geschehen; freilich erst, nachdem zi 
zur Aufdeckung der generellen Unterschiede in jeder 
beiden Dichtungen nach den stoffHchen Partien die üi 
suchung gesondert geführt worden ist. 

I. S^ 

a) Zahl der Figuren Innerhalb der drei Gruppen. 

Heroisch S^ wie höfisch S^ haben dieselben B Ha 
figuren, haben weiters je 7 Nebenfiguren (zu den B gen 
Samen: Sigmunt, Uote, Gemöt, Giselher und Ortwin herc 
S ^ : Liudegast und Liudger, höfisch S ^ : G^re und Alberich 
Darin Uegt also kein Unterschied. 

b) Stärke der Figurengruppen. 

Es verfügen die Hauptfig. Nebenfig. Hilfsfig. 
in her. S^ über 46472 ^7 43 Zeüer 

„ höf. S^ „ 334V2 119 40 „ 

Der Unterschied ist sehr stark, denn es verhalten 
in her. S ^ : Hpt.-F. : (N.-F. -f Hilf s-F.) = 464 V« 90 =^ 
^ höf.S': =33472 169^-4 

In heroisch S^ dominieren also die Hauptfiguren 
stärker als in höfisch S^ Es ist eben heroisch S* 
stilistisch alte Theil, der streng sachliche, der kr 
gehaltene, der Theil mit dem karg - behandelten M 
während im stilistisch modernen, höfischen Theil 
liebevolle Detailschilderung herrscht, die neben den Hj 
figuren naturgemäß auch andere zu größerer Bedeu 
wachsen lässt. Dies zeigt das Verhältnis der Nebenfig 
zu den Hilfsfiguren. 

Es verhalten sich: 
in her. S^ : Nebenfiguren : Hilfsfiguren = 47 : 43 = 1 
„ höf. S^: =119:40=^3 

Die Nebenfiguren sind es also, welche für höfisc 
so charakteristisch herauswachsen, während die Hilfsfij 
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in beiden Theilen gegenüber den vereinigten Haupt- und 
Nebenfiguren gleich sohwach (-[-11 : 1) vertreten sind. 

c) Bedeutung der Figurengruppen. 
a) Die Hauptfiguren. 

1. In heroisch S^ Hier verfligen die Hauptfiguren: 

im DuoL Pol. Anspr. Mon. 

über 349 V2 14 82 9 ZeUen. 

Es verhält sich also: 

dr.rlyr. =44BV2: 9 = 60 :1 

Dial. : Anspr. = 363Va: 82= 4«/6 : 1 
Duol. : Pol. = 349 V2 : 14 = 26 : 1 

Die heroischen Hauptfiguren haben also sehr wenig 
Monolog, viel Ansprache, recht wenig Polylog und recht 
viel Duolog. 

2. In höfisch S^ Hier verfugen die Hauptfiguren: 

im Duol. Pol. Anspr. Mon. 

über 277 Va 7 41 9 Zeüen. 

Es verhält sich also: 

dr.:lyr. =3267«: 9 = 36 :1 

Dial. : Anspr. = 284V2: 41= 7 :1 
DuoL : Pol. = 277 V2 : 7 = 39 'j, : 1 

Die höfischen Hauptfiguren haben also ziemlich wenig 
Monolog, wenig Ansprache, sehr wenig Polylog und sehr 
viel Duolog. 

Vergleicht man die heroischen mit den höfischen Haupt- 
figuren direct im einzelnen, so verhält sich: 

finher.S^=*60 

1. dr.,iyr. | ^ höf. 8^ = 36 

2. Dial. : Anspr. p^j^^f;g,- 7"' 

in her. 8^ = 26 
höf. 81=^391/2 

Die höfischen Haupfiguren sind also durch ihren stär- 
keren Monolog, ihre schwächere Ansprache, ihren schwachen 
Polylog und ihren stärkeren Duolog dramatisch viel inten- 
siver als die heroischen Hauptfiguren. 



3. Duol. : Pol. 



^ 7) 
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ß) Die Nebefffliureii. 

1. In heroisch 8\ Hier verfügen die Nebenfiguren: 

im DuoL Pol. Anspr. Mon. 

über 26 13 8 — Zeilen. 

Es verhält sich also: 

dr. : lyr. = 47 : = oo : 

DiaL : Anspr. = 39 : 8 =—5:1 
Duol.:Pol. =26:13=± 2:1 

Die heroischen Nebenfiguren haben also keinen Monolog, 
viel Ansprache, sehr viel Polylog und sehr wenig Duolog. 

2. In höfisch S^ Hier verfugen die Nebenfiguren: 

im Duol. Pol. Anspr. Mon. 

über 72 B 39 3 Zeilen. 

Es verhält sich also: 

dr.:lyr. =116: 3 = 39 :1 

Dial. : Anspr. = 77:39= 2 :1 
DuoL: Pol = 72: 5 = 142/6:1 

Die höfischen Nebenfiguren haben also wenigstens etwas 
Monolog, sehr viel Ansprache, fast keinen Polylog, also sehr 
viel Duolog. 

Vergleicht man die heroischen mit den höfischen Neben- 
figuren direct im einzelnen, so verhält sich: 

in her. 8^== oo :0 
höf.Si=± 

(in her. S^ = 
„ höf.Si = 

in her. 81=^ 
„ höf. 81 = 

Die höfischen Nebenfiguren sind also durch ihren 
Monolog, hauptsächlich aber durch ihren sehr schwachen 
Polylog und sehr starken Duolog (trotz ihrer stärkeren An- 
sprache) dramatisch intensiver als die heroischen Neben- 
figuren. 

r) Die Hllfafiiuren. 

8ie verfugen im DuoL Pol. Anspr. Mon. 

1. in her. 8 * über 43 — — — Zeilen 

2. „ höf. 8^ . 20 — 14 6 



1. dr. : lyr. 

2. Dial. : Anspr. 



3. Duol. : Pol. 



I in 

^ 77 



39 

-5 
2 

2 

14 



21 



7) 
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Die heroischen Hilftfigaren sind also dramaiisoh inten- 
siver als die höfischen, weil sie ausschUeßlich in der drama- 
tisch wichtigsten Form des Duologs erscheinen. 

Fasst man die Ergebnisse, die sich fär heroisch und 
höfisch S^ hinsichthch der Stärke und Bedeutung der ein- 
zelnen Figurengruppen ergeben haben, in ihren charakteri- 
stischen Momenten zusammen, so zeigt sich bei den Haupt- 
figuren ein interessanter Q-egensatz: quantitativ sind die 
heroisdben starker, quaUtativ sind die höfischen bedeutender. 
Es wird also das äußerliche quantitative Moment von der 
äußerlichen literarischen Mode bestimmt, die sich gegen das 
alt-heroische zu Gunsten des neu-höfischen ablehnend ver- 
hält und, indem sie hier das schmückende epische Beiwerk 
verschrumpfen lässt, unwillkürlich das dramatische Haupt- 
werk, vor allem die Hauptfiguren in draller Derbheit heraus- 
steUt. Anders im episch reich - ornamentierten höfischen 
Theil, wo das dramatische Element vor dem überwuchernden 
epischen etwas zurücktritt. Dafür aber geräth im Wesent- 
lichen des qualitativen Moments das Dramatische beim Tradi- 
tionell-Heroischen schlechter, beim Actuell-Höfischen besser. 
Bei den Nebenfiguren hegen die Verhältnisse einfacher : die 
höfiitchen Nebenfiguren haben durch die Mode quantitativ, 
durch die Eigenart der höfischen Partie qualitativ gewonnen, 
sie haben also die heroischen auf allen Linien überflügelt. 
Nur die unwichtigen Hüfsfiguren, für welche sich in quan- 
titativer Beziehung kein Unterschied zwischen heroisch und 
höfisch S* ergab, gerathen auf heroischem Boden qualitativ 
besser, weü sie hier intimer mit der Handlung verknüpft werden, 
während sie auf höfischem Gebiete vielfach nur als Eeferat- 
oder Stimmungs-Puppen zu beiläufiger Verwendung gelangen, 
also über dem Duolog auch in der Ansprache und im 
Monolog. 

Man kann darnach für S^ mit gutem B>echt von einer 
gegensätzlichen, von einer heroischen und höfischen Figuren- 
Technik sprechen. 

n. 8^ 

a) Zahl der Figuren innerhalb der drei Gruppen. 
Heroisch S* wie höfisch S^ haben dieselben 6 Haupt- 
figuren; weiters hat heroisch S^ 10 Nebenfiguren, u. zw. 
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Sieglind, Danowart, Liudger, höfisch S* 8 Nebenfiguren, 
u. zw. Gere — neben den gemeinsamen Gemot, Giselher, 
Sigmund, Ortwin, Alberich, Liudgast und Uote. 

Heroisch S^ ist also reicher an Nebenfiguren als höfisch 
S^: der Umdichter urgiert eben das heroische Element, das 
er auch stofflich stark vermehrt. 



b) Stärke der Figurengruppen. 

Es verfügen die Hauptfig. Nebenfig. Hil&fig. 
in her. S« über 776Va 109 38 Zeilen 

„ höfiS« „ 3961/a 146 41 „ 

Der Unterschied ist sehr stark, denn es verhalten sich : 

in her. S«: Hpt.-F. : (N.-F.+Hüfs-P.) = 776 V« : 147 = 5 '/a : 1 
„ höf. S«: = 396V2 : 186 =: 2 Vs : 1 

In heroisch S^ dominieren also die Hauptfiguren viel 
stärker als in höfisch S^. 

Weiters verhalten sich: 

in her. S« : N.-P. : Hilfs-F. =^ 109 : 38 = — 3 : 1 
„ höfcS^: =146:41= 3V2 : 1 

Es besteht also nur ein schwacher Unterschied zu 
Gunsten der höfischen Nebenfiguren. 

Es verhalten sich endlich: 

in her. S^: (Hpt-F.+N.-F.) : Hüfs-F. = 886 V2 : 38 =^ 231/2 : 1 
„ höfcS«: =6411/2:41 = 13^6:1 

Es sind also die Hilfsfiguren in höfisch S^ fast doppelt 
so stark als in heroisch S^. 

Fasst man die Ergebnisse zusammen, so zeigt sich, 
dass heroisch S* die Hauptfiguren auf Kosten der beiden 
anderen Kategorien stärkt, dass höfisch S« die Hauptfiguren 
schwächer, die Nebenfiguren etwas stärker und die Hilfs- 
figuren recht stark im Vergleich mit heroisch S* bildet. 
Im Heroischen herrscht Concentration im Wichtigsten, im 
Höfischen wird das Minderwichtige schrittweise relativ ge- 
hoben. 
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c) Bedeutung der Figurengruppen. 
<x) Die HauptflgHren. 

1. In heroisch S^ Hier vertagen die Hauptfiguren: 

im Duol. Pol Anspr. Mon. 

über 493 V2 167 103 13 Zeüen. 

Es verhält sich also: 

dr.:lyr. =76372: 13= 688/4:1 

Dial. : Anspr. ==: 66OV2 : 103 = 6«/6 : 1 
DuoL : Pol = 493 V2 : 167 = — 3 : 1 

Die heroischen Hauptfiguren haben also sehr wenig 
Monolog, ziemlich viel Ansprache und sehr viel Polylog 
bei sehr wenig Duolog. 

2. In höfisch S«. Hier verftigen diö Hauptfiguren: 

im DuoL Pol. Anspr. Mon. 

über 331V« 9 47 9 Zeüen. 

Es verhält sich also: 

dr.:lyr. =^387^1%: 9= 43 :1 

Dial. : Anspr. ^ 340V2 : 47 = 7 V* : 1 
DuoL: Pol. =3311/2: 9 = —37 :1 

Die höfischen Hauptfiguren haben also wenig Monolog, 
ziemlich viel Ansprache, sehr wenig Polylog und sehr viel 
Duolog. 

Vergleicht man die heroischen mit den höfischen Haupt- 
figuren direct im einzelnen, so verhält sich: 

f in her. S« = BS«/« : 1 
1. ar. . lyr. | ^ j^g^ g, ^ ^ . ^ 

in her. S« == ö'/s : 1 
„ höf. S«= TV«:! 

f in her. S» = — 3 : 1 
t „ hüf.S» = — 37 :1 

Die höfischen Hauptfigaren sind also durch ihren etwas 
stärkeren Monolog, durch ihre etwas schwächere Ansprache, 
hauptsächlich aber durch ihren fast mangelnden Polylog 
und ihren riesig dominierenden Duolog dramatisch viel 
intensiver als die heroischen Hauptfiguren. 



2. DiaL 



: Anspr. | 



3. DuoL : Pol. 
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ß) We 
1. In heroisch S*. Hier verfiigen die Nebenfiguren: 

im DuoL Pol. Anspr. Mon. 



16 



4 Zeilen. 



über 42 48 

Es verhält sich demnach: 

dr.:lyr. =106: 4==:26V4:1 

Dial. : Anspr. ==: 90:16= 6 :1 
DuoI.:PoL =^ 42:48= 1 :1V« 

Die heroischen Nebenfiguren haben also nicht wenig 
Monolog, ziemlich viel Ansprache, sehr viel Polylog und 
sehr wenig Duolog. 

2. Im höfischen S*. Hier verfiigen die Nebenfiguren: 

im Duol. Pol. Anspr. Mon. 

über 74 13 66 3 Zeilen. 

Es verhält sich also: 

dr.:lyr. =142: 3 = 47V8:1 

Dial. : Anspr. = 87 : 66 = l«/5 : 1 

Duol.: Pol. = 74:13^ 68/4:1 

Die höfischen Nebenfiguren haben also sehr wenig 

Monolog, sehr viel Ansprache, wenig Polylog und viel 

Duolog. 

Vergleicht man die heroischen mit den höfischen Neben- 
figuren direct im einzehien, so verhält sich: 

in her. S« = 267* 
„ höf. 82=^47^/8 
in her. S« =^ 6 

„ höf. 8«=^ 18/6 

in her. S« = 1 
„ höf. 8«= 68/4 

Die heroischen Nebenfiguren sind dramatisch weniger 
intensiv durch ihren starken Polylog und schwachen Duolog 
im Gegensatz zu den dramatisch intensiveren höfischen 
Nebenfiguren mit ihrem schwachen Polylog und starken 
Duolog. Durch ihre sehr schwache Ansprache und ihren 
starken Monolog werden jedoch die heroischen Nebenfiguren 
wieder bedeutender als die höfischen Nebenfiguren. Es fehlt 
also hier an durchgehender Charakteristik. 



1. dr. : lyr. 



2. Dial. : Anspr. | 

3. Duol. : Pol. I 



V6 
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T)IINe HNftflfvrM. 
Sie verfiigen im Duol. Pol. Anspr. Mon. 

1. in her. S« über 34 8 — 1 Zeüen 

2. ^ höf. S« ^ 21 — 14 6 ^ 

Die heroischen Hilfsfiguren sind also dramatisch inten- 
siver als die höfischen, weil sie fast ausschließUch in der dra- 
matisch wichtigsten Form des Duologs erscheinen, während 
die höfischen auch, u. zw. stark an der Ansprache und nicht 
sdiwach am Monolog betheiligt sind. 

Fasst man die Ergebnisse der heroischen und höfischen 
Figuren-Technik för S' zusammen, so ergibt sich, dass 
heroisch S' mehr Nebenfiguren hat als höfisch S^, dass seine 
Hauptfiguren quantitativ stärker, aber qualitativ minder be- 
deutend sind als in höfisch S^, dass seine Nebenfiguren ebenso 
stark sind als in höfisch S', jedoch im ganzen weniger bedeu- 
tend, dass die HUfsfiguren bedeutender sind als in höfisch S^. 
Auch in S' darf von Gegensätzlichkeit zwischen heroi- 
scher und höfischer Figuren -Technik gesprochen werden, 
wenn schon im Vergleich mit S* hier manche charakteri- 
stische Linien verwischt werden in dem Bilde von S^, das 
im wesentlichen ein Abbild ist von S*. 

Die gesonderte Betrachtung der Figuren-Technik in S^, 
respective S*, u. zw. geschieden nach der heroischen Partie 
einerseits, der höfischen andererseits, hat demnach das gene- 
relle Moment in der Figuren-Technik klar gelegt. Trotz der 
verschiedenen und verschiedenartigen Autoren haben sich 
hier und dort gemeinsame Merkmale der heroischen oder 
höfischen Figuren -Technik von solcher Wichtigkeit und 
charakteristischer Schärfe herausgestellt, dass denselben ein 
typischer Wert zuerkannt werden muss. Wie schon öfters, hat 
sich auch hier die geistige Eigenart der poetischen Materie 
poetische Ausdrucksmittel gegen die künstlerische Besonder- 
heit verschiedene Pichter-Individualitäten errungen, hat das 
generelle Moment über das individuelle im wesentlichen 
gesiegt 

m. 8' und 8'. 

Schon der summarische Vergleich von S^ mit S^ hat 
fiir die Figuren-Technik da und dort charakteristische Unter- 
schiede ergeben. Diese sollen nun schärfer gefasst werden, 



indem partienweise direct verglichen werden möge, 
diesem Vergleich wird naturgemäß das individuelle MomesM^t 
der beiden Autoren zum Ausdruck konmien. 

1. Her. S* und her. S*. 
aj Zahl der Figuren innerhalb der drei Gruppen. 

In heroisch S^ und heroisch S' erscheinen dieselbon 
5 Hauptfiguren vollständig. 

Die 7 Nebenfiguren von heroisch 8* kehren in hö- 
roisch S^ alle wieder und dazu treten noch Alberich, Dano^ 
wart und Sieglind. Der ümdichter vermehrt also bei seinoX' 
Vorliebe für das heroische Element dessen Bestand aO- 
Nebenfiguren und zwar in charakteristischer Art. Albeiict>> 
und Dancwart bietet ihm an anderen späteren Stellen da^ 
Original: er ftLhrt die beiden überflüssig-äußerlich schon- 
hier ein. Zudem gibt er der nothwendigen Heldin-Muttef 
Uote in Sieglind ein überflüssiges Helden-Mutter-Pendant. 
Die niedrige Technik des Volksromans unserer und jeder 
Zeit verräth sich in diesem symmetrischen Completienrngs- 
eifer auf recht komische Art. 

b) Stärke der Figurengruppen. 

Es verfügen die Hauptfig. Nebenfig. Hilfsfig. 
in her. S^ über 464 V2 47 43 Zeilen 

, , S« , 776V2 109 38 , ») 

Es verhalten sich also: 

in her. S^ : Hauptfig. : (Nebenfig.-|-Hilfsfig.) = 5 : 1 
r, . S«: =.6V8:1 

Es dominieren demnach die heroischen Hauptfiguren 
in S^ noch etwas mehr als in S^: der Umdichter ist darin 
noch etwas heroischer als der Dichter. 

Weiters verhalten sich: 

in her. S* : Nebenfig. : Hilfsfig. = 1:1 
. . S«: =—3:1 



1) Dass S^ bei den Hilfsfiguren weniger Zeilen hat als S\ scheint 
unmöglich, da ja textlich in S^ von S^ nichts verloren gegangen ist 
und kein Gruppenwechsel stattgefanden hat. Der Grund liegt in der 
Verschiebung zwischen dramatischem Dialog und eingesprengtem 
Bericht, welch letzterer selbstverständlich außer Bechnung gesetzt ist. 
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Es treten also die heroischen Nebenfiguren in S' sehr 
k hervor. In S^ hat sie der Dichter nach gut heroischer 
vor den alles überragenden Hauptfiguren bescheiden 
Hmtergrunde gehalten. Der äufierlich^geschwätzige üm- 
ichter aber steigert stilunrein ihre Bedeutung zum Schaden 
Ganzen, weil er sich dadurch den Haupteffect seiner 
Hauptfiguren schmälert. 

c) Bedeutung der Pigurengruppen. 
a) Die HauptflgHren. 

Sie verfögen im Duol. Pol. 
in her. S^ über 349 V2 14 

, „ 8« „ 493 V2 167 

Es verhält sich demnach: 

. , , (in her. S^ = 

1. dr. :lyr. j ^.2_ 

2. Dial. : Anspr. I ' qg 

3. Duol. : Pol. { q2_* 

Der Hauptunterschied liegt im Duolog und Polylog: 
ie heroischen Hauptfiguren von S^ haben fast keinen 
'olylog, die von S^ sehr viel, weshalb die ersteren drama- 
8ch viel intensiver sind. In ihrer markigen Elnappheit 
ilten sie fast nur Z wiesprach, die ihnen der geschwätzige 
mdichter gern zum Vielgespräch verseichtet, wie er ja 
ich die gedrängte Ansprache verringert, indem er sie zu 
aem wässerigen Duolog durch eine überflüssige Antwort 
nmstaltet. So zeigt sich der ümdichter wieder als kraft- 
)er Heroiker: er kann das heroische Element nur äui3er- 
h, stoflflich vermehren; innerlich, geistig hat er es ge- 
iwächt. 

ß) Die Nebenfiguren. 

Sie verfügen im Duol. Pol. Anspr. Mon. 
her. Si über 26 13 8 — Zeilen 

n S« , 42 48 16 4 , 

£s verhält sich demnach: 

^ , , (in her. S^= 00 :0 

1. dr.:lyr. ( ^ ^ g,_ gg,^^.^ 



Anspr. 


Mon. 


82 


9 Zeilen 


103 


13 „ 


50 : 




B8«/4 




4«/» 




6»k 




26 : 




3 : 





Fischer, Kunstformen d. mittelalt. Epos. 
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2. DiaL : Anspr. | * S* = 6 

in her. S» = 2 



1 
1 

1 



3. DuoLiPoL C^ ^ g,_ 1 j,/. 

Die heroischen Nebenfiguren von S^ sind — wie 
der heroische Theil verlangt — kärgUch ausgestattet, 
sind individuell zu bedeutungslos, um monologisieren 
dürfen, haben nicht viel von der heroischen Anspra 
und sehr viel Polylog. In S* erobern sie sich den Mono] 
verbreitem hier ihre Ansprachen gern zum Duolog i 
verseichten durch überflüssiges Mitreden die Duologe s 
stark zu Polylogen. Der Umdichter schwätzt sich also hai 
sächlich in den Nebenfiguren aus. 

y) Die Hiffsfiguren. 

Sie verfugen im Duol. PoL Anspr. Mon. 
in her. S^ über 43 _ _ _ Zei 

. n S« „ 34 3 - 1 , 

Die heroischen Hilfsfiguren von S^ beschränken i 
auf den Duolog und so auch im wesentlichen beim l 
dichter. 

Fasst man die Erscheinungen zusammen, so ergibt s 
in der heroischen Figuren-Technik zwischen Dichter 1 
Umdichter ein starker und höchst charakteristischer Uni 
schied. Der Dichter arbeitet stilrein und effectvoll: 
heroische Element entspricht zwar nicht seiner Neign 
er hat aber fär dessen Art die feine Anempfindung; 
Umdichter arbeitet stilunrein und effectlos: das herois 
Element verfolgt er mit täppischer Liebe, er quillt 
quantitativ auf, aber er schwächt es zugleich qualitativ 



2. Höfisch S^ und höfisch SK 
a) Zahl der Figuren innerhalb der drei Oruppen. 

In höfisch S^ und höfisch S^ erscheinen dieselben i 
Hauptfiguren vollständig. 

Die sieben Nebenfiguren von höfisch S^ kehren 
höfisch S^ alle wieder und dazu tritt noch Liudegast. \ 
Umdichter lässt wieder — wie schon im heroischen Thei 
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lit rührender Ungeschicklichkeit „die Kleinen von den 
ßinen" gern zu Worte kommen. 

b) St&rke der Fignrengruppen. 

Es verfügen die Hauptfig. Nebenfig. Hilfsfig. 

in höf. S* über 334 Va 119 40 Zeüen 

, , S« , 396 V« 14B 41 , 
Es verhalten sich also: 

in höf. S > : Hauptfig. : (Nebenfig. + Hilfsfig.) = +2 : 1 
» . S«: = 2V8:1 

Der unterschied ist ganz geringßigig. 

Weiters verhalten sich: 
in höf S * : Nebenfiguren : Hilfsfiguren = 3 : 1 
» „ S«: =3'/.:! 

Auch hier ist der unterschied unbedeutend. 

Man sieht, der Umdichter copiert in dem ihm unsym- 
athischen höfischen Theil sein Vorbild ohne wesentliche 
eränderung. 

c) Bedeutung der Figurengruppen. 
a) Die Hauptfiguren. 
Sie verfugen im: Duol. Pol. Anspr. Mon. 



in höf. Si über 277 V2 7 
„ „ S« „ 33IV2 9 

Es verhält sich demnach: 



41 

47 



9 Zeilen 
9 



1. dr. : lyr. 



I in höf. S» = 

^ n » '-' — 



2. Dial. : Anspr. { 



in höf. S» =* 
- 8« = 



3. Duol. : Pol. 



in höf. S» = 



36 
43 

7 

7V4 

39 »/2 



8" = — 37 



Der unterschied zwischen 8* und 8' bleibt also in 
llen Punkten minim, d. h. der Umdichter war hier Copist. 



ß) Die Nebenfigirea. 

Sie verftlgen im: Duol. Pol. Anspr. 
in höf. Si über 72 B 39 

. - 8« . 74 13 BB 



Mon. 
3 Zeilen 



3 



11* 



— 164 — 



Es verhält sich denmaoh: 

, , , Jin höf. S»=.39 
1. dr. :lyr. i gj ^«i 



1 
1 

1 
1 

1 
1 



I „ „ S« = 47V8 

__..,. /in höf. S»== 2 

2. Dial. : Anspr. \ a» i «/ 

_ ^ - „ , / in höf S* = 14«/5 

3. Duol. : Pol. ( ^ ^ S« = B»/* 

In den Nebenfiguren, also in der Lieblüigsfigti 
Gattung des TTmdickters, zeigen sich Unterschiede zwisc 
den beiden Versionen. Höfisch S^ schmälert den Mon< 
and Duolog der Nebenfiguren, schwächt sie also geie 
dafür verbreitert ihnen höfisch S* die Ansprache : sie du 
ausführlicher erzählen, und gliedert sie mit Vorliebe 
Hauptfiguren-Duologen an, die dadurch zu Polylogen wer 
sie dürfen sich öfter an den Vornehmen reiben. So äuße 
ist die Arbeit des Umdichters auf höfischem Gebiete. 

y) Die HilfsfioHrMi. 

Sie verfügen im: Duol. Pol. Anspr. Mon. 

in höf. S^ über 20 — 14 6 ZeU. 

„ , S« „ 21 - 14 6 „ 

Es zeigt sich keine Veitoderung, der Umdichtei 
wiederum bloßer Copist. 

In der höfischen Figuren - Technik kommt also 
ümdichter aus dem Copieren fast nie heraus; ändei 
aber an der Vorlage, so verschlechtert er dieselbe. 

Überschaut man die Ergebnisse der Untersuchung 
dem Gebiete der Figuren-Technik, so sind sie mannigfs 
und tie%reifender Art. Praktisch scheiden sie sich in g 
reUe und individuelle Kriterien, offenbaren als solche 
Forderungen des Stoffes wie die Bestrebungen der Die 
Auf stofflichem Gebiete erwies sich die Figuren-Techni 
heroisch oder höfisch, in Bezug auf die Dichter ver 
sie sich — innerhalb ihrer stofflich-generellen Grenz« 
als stilistisch rein oder verderbt. Fast immer erschien 
Dichter als guter, der Umdichter als schlechter S< 
Dieses ästhetische Werturtheil stützte sich aber nicht 
darauf, dass der Ümdichter vom Dichter abgewichen 
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idem 80 dem letztem eroe canomscbe Bedeattmg a priori 
oei^annt worden w&re. Da nämlich die üntersachang der 
^ren-Teohnik vom functionellen Oesichtspunkte ans 
efnliri, wurde in Hinblick anf die durch sie erreichten 
wtiachen Wirkungen, so gewann sie bereits auf generellem 
-«biete Bachlichen Charakter. Die individaelle Figuren- 
'eohnik brachte hieitlr unwillkürlich die Bestittignng. Denn 
ier sieht man, wie sich der Dichter meist selbstlos in den 
'inurt der stofElichen Tendenzen gestellt hat, um die seinem 
iweiligen Stoff entsprechendste Wirkung durch die for- 
lalen Ausdmcksmtttel zu erreichen, während der üm- 
iciiter in launischer Vorliebe und Abneigung flir oder 
egon die jeweilige stoffliche Partie gearbeitet hat, theüa 
nfrei copierend, theils frei verschlechternd in falschem 
erständniB für die organischen Forderungen des Stoffes. 
hat denn die Figuren-Technik die beiden künstlerischen 
Jitorenporträts mit den feinsten individuellen Strichen 
QSgezeiobnet. 



jSchluss. 

Die Konstformen des Nibelungenliedes sind nach den 
Irgetmiisen vorliegender Untersachang sowohl genereller, 
ie individueller Art. Sie zeigen nicht nur die typischen 
iga[i8chafi«n stofflich verschiedener Partien auf, sondern 
Benbaren zugleich die persönlichen Besonderheiten der 
üstiBch unterschiedenen Autoren. Mit Hilfe dieser doppel- 
ügen und fein sondierenden, kunsttechnischen Kriterien 
it sich denmaoh für den ersten Theil des Mibelnngenüedes, 
tt die äiegöiedsgeschichte, zweierlei nachweisen lassen: 

1. da«8 sich das Epos ans Kwei heterogenen Elemmtmi 
ifbaat, ans dem heroischen unii höfischen, wovon jenes 
V derberen faboUstischen, dieses der feineren psycholo-^ 
itchen Ansfuhrcng zudrängt; 

2. dsBB die Version der Lachmann'schen I 
on eiuem eönsigen Autor (dem ümdiohter} i 
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aber auch die Summe der von Laohmann reconstruierten 
Einzellieder in ihrer letztlichen Zusammenfassung die dich- 
terische Arbeit eines einzigen Autors (des Dichters) bildet, 
dass die „Dichtung" der „Umdichtung'* als Vorlage ge- | 
dient hat, dass der Dichter als Künstler hoch über dem 
Umdichter steht. 

Die Kunstmittel, welche in den Kreis der Untersuchung 
hereingezogen worden waren, sind die epischen und drama- 
tischen Bilder, das epische und dramatische Element, die 
dramatischen Formen, die dramatischen Figuren. In ihrer 
eigenthümlichen Ausbildung und Verwendung prägen sidi 
die sachlichen, wie persönlichen unterschiede zwischen den 
einzelnen Theilen des vielfach und oft äußerlich com- 
binierten Volksepos, des Nibelungenliedes aus. 

I. Die Eanstformen als Kriterien fOr die elementaren 

Partien. 

Es hat sich gezeigt, dass die heroischen Partien einer- 
seits, die höfischen andererseits in Hinblick auf ihre künst- 
lerische Ausgestaltung gegensätzlichen Tendenzen huldigen 
und dass diese Tendenzen aus der Natur der jeweiligen 
Partie entspringen. Darum konnten die Kunstformen im 
einzelnen nicht nur nach ihrem Gegensatz scharf beschrieben, 
sondern auch ftmctionell erklärt werden. Es mögen nun die 
im Laufe der Untersuchung zerstreuten Charakteristica für 
jede der beiden Partien zu abgerundeten Bildern zusammen- 
gefasst werden. Selbstverständlich wird hiefiir die künstlerisch 
höher stehende und damit stilistisch prägnantere ^Dichtunjf' 
zugrunde gelegt. 

a) Die heroische Partie. 

Die heroische Partie legt bei ihrer fabulistischen Ten- 
denz nothwendigermaßen das Hauptgewicht auf die ein- 
drückliche Darstellung der äußeren Handlung. Darum moss 
hier das scharf umrissene dramatische Bild numerisch wcA 
quantitativ das epische sehr stark überwiegen. — Zur gegen- 
ständlichen Schilderung der einzelnen Vorkommnisse bedarf 
die heroische Partie weiters mehr episches Element ab 
dramatisches. — Weil die geringere Innenhandlung der he- 
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len Partie sich nicht in die erste Linie drängt, so 
reift es sich, dass einerseits das dramatische Bild, der 
rliche Platz fdr die Darstellung psychologischer Vor- 
;e, hier recht episch geräth, andererseits dass aber auch 
epische Bild manches von der secondären psycholo- 
ihen Handlung überfließt, dass also das epische Bild 
relativ stark vom dramatischen Elemente durchsetzt 
I. Eine reinhche Scheidung kommt nicht zustande, weil 
psychologische Element in der heroischen Partie zu 
Lwach ist, um sich in formaler Sicherheit auszuleben. — Zu 
)r Schwäche des psychologischen Elementes stimmt die 
Verwendung der dramatischen Formen. In Bezug auf die 
le ist der heroische Monolog, also die intime Form, 
die heroische Ansprache, also die knappe Form, ist der 
[heroische Duolog, also die wirksame Form relativ schwach 
vertreten, hingegen ist der heroische Polylog, also die 
[%reite Form stark vertreten. — Dem entspricht die Frequenz 
der dramatischen Formen. Nur bei der Ansprache ergibt sich 
«ne Ausnahme: sie ist zahlreich, also kurz, d. h. in ihrem 
Inhalt von sachlicher Knappheit, wie das hier zu ihrer 
ftkbnlistischen Function passt. — In Bezug auf die Einzel- 
linge kommt bloß der Duolog in Betracht: er strebt 
nach Länge, denn er steht im Dienste sachlicher Aus- 
fehrangen. — Dass sich Duologe und Ansprachen nicht nur 
in dramatischen, sondern auch in epischen Bildern finden, 
fUlt nach der oben erwähnten Schwäche des dramatischen 
Ülementes nicht auf. — In Einklang mit der episch erzählen- 
den Function des Duologs steht auch der umstand, dass 
der Bedewechsel des heroischen Duologs sich minder 
energisch vollzieht: er hat relativ wenig Bedestücke und 
diese streben einer schablonierten mittleren Einzellänge zu. — 
Auch die Figuren-Technik unterordnet sich den Ten- 
denzen der Partie. Die Figuren sind äußerlich und innerlich 
die Träger der Handlung. Da es sich bei der heroischen Partie 
vornehmlich um die Darstellung der äußeren Handlung — 
also in ihren Hauptereignissen — handelt, so erhalten die 
Hauptfiguren einen riesigen Spielraum gegenüber den 
Neben- und Hilfsfiguren. — Ihrer quantitativen Rolle ent- 
spricht aber begreiflicherweise nicht ihre qualitative : sie sind 
relativ stärker in den schwachen Formen der Ansprache und 
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des Polylogs als in den starken Formen des Monologs n 
Duologs. - Die Nebenfiguren — schon quantitativ karg 
dacht — führen auch qualitativ ein trauriges Dasein: 
leben dramatisch fast nur vom Polylog. — Die Hilfsfigiu 
sind bloß dramatische Handlanger. 

So zieht sich denn durch alle künstlerischen Ausdmci 
mittel der heroischen Partie der rothe Faden ihrer B 
Stimmung, sie erklären sich in ihrer Eigenart überaU voi 
functionellen Gesichtspunkte aus. Dabei ist aber nicht 2 
übersehen, dass meist zwischen den einzelnen Erscheinunge 
als solchen keinerlei Causalnexus herrscht, dass also d( 
functionelle Zweck seine darstellenden Mittel sozusage 
immer neu gebiert. Gerade hierin liegt der evidente Nad 
weis von der künstlerischen Formkraft der heroischen Parti 

b) Die höfische Partie. 

Ganz ebenso formkräftig und eigenartig erweist bv 
die höfische Partie. Bei ihrer psychologischen Tendenz le 
sie nothwendigermaßen das Hauptgewicht auf die eindrüc 
liehe Darstellung der Innenhandlung. Diese liegt nun in d' 
dramatischen Bildern, während die AuBenhandlung na 
Möglichkeit im summarischen Bericht der epischen Bild 
abgethan wird, welche so in größerer Zahl nöthig werden. 
Weil die psychologische Handlung nach unmittelbarer D« 
Stellung drängt, so wächst auch das dramatische El 
ment etwas stärker an. — Dies gilt besonders für das di 
matische Bild, den eigentlichen Träger der InnenhandluD 
während das epische Büd mit seiner verkürzt vorgetragen 
äußeren Handlung überwiegend episch ausgeführt wird. 
Das starke, psychologische Element beeinflusst weiters ( 
Auswahl und Verwendung der dramatischen Form< 
wovon die dramatisch starken, also Monolog, Ansprache V 
Duolog, reichliche Verwendung in Bezug auf die Ma^ 
finden, die dramatisch schwache Form, der Polylog, r 
spärlich auftritt. — Dem entspricht die Frequenz mit all 
niger Ausnahme der Ansprache, die seltener erscheint, also 
einzelnen länger geräth, um ihrer psychologischen Aufga 
der Überredung gerecht werden zu können. — Hinsichtli 
der Einzellänge kommt außerdem noch der Duo}og in I 
tracht, der nach Kürze strebt, was ihm unter Entlastu 
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Ton sacUichen Berichten möglich wird. — Bei der Fülle des 
dramaltdschen EUementes drängen Duolog und Ansprache 
aaoh litif die epischen Bilder stark hinüber. — Der Bau des 
Snologs verräth in seinem Streben nach vielen Bedestücken 
einen regen Bedewechsel, den er aus seiner eigentlich- 
persönlichen Art temperamentvoll schöpft, und zeigt natura- 
listisches GJ-epräge, indem die !^*edestücke in allen Längs- 
btegorien vertreten sind, sich Mso — entgegen einer aus- 
gleichenden, mittleren Schablone — den verschiedenen, in- 
ludÜichen Bedürfiiissen anschmiegen. — Endlich zeigt die 
Figuren-Technik im relativen Zurücktreten der Haupt- 
figaren und mächtigen Anschwellen der Nebenfiguren hinsicht- 
lich ihrer Masse, dass die psychologisch geführte Handlung 
auch diesen Geringeren größere persönliche Bedeutung zu- 
kommen lässt. Noch deutlicher spiegelt sich dies in der 
Qualität der dramatischen Forchen, in welchen die Haupt- 
figaren stark monologisierend und duologisierend, hingegen 
schwach polylogisierend sich aussprechen, in welchen aber 
auch die Nebei^figuren in gleicher Art zu Worte kommen. 
So verfligt denn die höfische Partie über ihre eigen- 
gearteten, zweckdienlichen, künstlerischen Ausdrucksmittel, 
hat auch sie ihren formalen Charakter in genereller Weise 
zu piräcisem Ausdrucke gebracht. 

Den Stilcontrast der beiden Partien bringen am ein- 
drücklichsten die Zahlen zu Gesicht: 

, 1. Die epischen und dramatischen Bilder verhalten sich 
zu einander: 

. , f in her. Hi = l:3V8 
aj numenschj . ^.^ Ti = l:lV8 

,. ,. ... f in her. Hl = 1 : 78/4 

6; quantitativ j ^ höf. T^ = 1 : P/s 

2. Das epische und dramatische Element verhält sich 
^mntitativ zu einander: 

in her. H^ = 12/8:1 
„ höf, T> = 18/b:1 

8. Das epische und dramatische Element verhält sieh 
^Uimtitativ zu einander: i 
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, . . , -jij f von her. H^ = 2 
aj im episcnen JDUd. { v» "f T * ft 1/ 

h) im dramatischen BUd | ^^" höf! 1! = ^'' 

4. Von den dramatischen Formen verhält sich: 
a) an Masse: 

. , , I in her. H^ = 62 : 1 

a) clr.:lyr. | ^ ^^^ T> = 3B :1 

/»\ T^- 1 A ( iJi ter. H^ := 4\^8 : 1 

ß) Dial. : Anspr. j ^ ^gf rpx^ 31/,.! 

._.,_- /in her. H* = 14 
t)Duol.:Pol. ( ^ höf. T> = 20 

2)^ an Frequenz: 

in her. S»=*17V8 



1 
1 

1 



1 
1 



1 

1 

1 
1 

1 



.0' 



1 



:l«/5 
:1 



, , , r in her. S'=sl7V; 

a) dr. : lyr. j ^ ^^^ g, _ ^,^ 

o\ n- 1 A f i^ her. S» = 1 

ß) Dial. : Anspr. ( ^ j^gf^g.^ p/^ 

, _. , ^ , I in her. S> = 12 
i) Duol. : Pol. \ ^ j^Q^ g. _ ^ 

c^ an Einzellänge: 

a) beim | von her. S^: (k-f-m.) • G*"l~®10 = 
Duolog l „ höf. S^ : (k.-j-m.) : (1 -f sl-) = —2 

ß) bei der i von her. S': k. : m. = 7*/8 : 1 

Anspr. t „ höf. S^: k. : m. = 2«/8 : 1 

B. Die dramatischen Bilder verhalten sich zu den epi- 
schen in Bezug auf die Frequenz: 

, . , j T^ , ( des her. Duol. =23 : 1 
a) seitens des Duol. u. zw. j i ../. ßJ/ • 1 

, V .. , . f der her. Anspr. = 4^6 : 1 
o) seitens der Anspr. u. zw. j Vi"f 1«/ -1 

6. In Bezug auf die Redestücke des Duologs verhält sich : 

a) hinsichtlich ihrer Zahl: 
a) beim her. Duol. von H^ : Minim.-Ziff. : fact. Ziff. = 1 : P/j^ 
ß) „ höf. „ „ T>: «1:-1'/« 

h) hinsichtlich ihrer Länge: 
a) beim her. Duol. v, H *: k. : (m.-4-l.) = 2 : 1; m. : 1. == 1 Vs *- 1 



ß) 



» 



höf. 



T»: 



= 51/5: 1; =»1 :1V» 
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7. Hinsichtlich der Stärke der Figuren-Ghruppen ver- 
halten £dch: 

a) Hauptfig. : (Nebenfig.-f Hilfsfig.) | ^ ^^^ S^ ^ 4-2 : 1 

h) Nebenfig. : Hilfsfig. \ höf! S^ = 3:1 

8. Hinsichtlich der Bedeutung der Figuren-Gruppen 
verhält sich: 

a) bei den Hauptfiguren: 

V j , I in her. S 

a)dr.:lyr. ( ^^^^^ 



ß) DiaL 



i) DuoL : Pol. 



:Anspr. { 

I 



in her. S 
höf. S 



in her. S 
. höf. S 



h) bei den Nebenfiguren: 

in her. S 
« höf. S 



a) dr. : lyr. I 



in her. S 
. höf. S 



ß) Dial. :Anspr. | 

t) DuoL: Pol j "^ ^5^ g 



50 
36 



4«/. 
7 

26 

39Vi 



= 00 

= 39 

= — B 
= 2 

= 2 

= 14«/f 





1 

1 
1 

1 
1 



So hat sich denn innerhalb des Nibelungenliedes der 
Gegensatz zwischen der heroischen und höfischen Technik 
in vollster Schärfe auf allen Punkten erwiesen. 



n. Die Ennstformen als Kriterien für die persönlichen 

Partien. 

Die Untersuchung hat auch Ergebnisse individueller 
Art geliefert. In der Composition erwies sich S* freilich 
nur im allgemeinen besser, S^ aber eigenartig schlechter, 
indem alle Verschlechterungen aus schwerfälliger Breit- 
spurigkeit der Darstellung entsprangen, was sich nur indi- 
viduell aus maugelnd^m Formgeföhl des eiuen Autors er- 
klären ließ. In dem Verhältnis des heroischen zum höfischen 
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Elemente trat der Yer&sser von S' indiTidiiidl schon sch&r^*^^ 
profiliert heraoB mit seiner Voiüebe fär das Heroische, seir^^ 
codierenden Passivität gegenüber dem Höfischen. Die form^-^^ 
Daistellmig endlich fahrte den ümdichter als künstlerisd^^ 
Individualität vor, freilich als eine Erscheinung recht mindef^^ 
Güte. Zugleich ergaben sich för S* die Indicien einer erJCi- 
zigen, persönlich üetssbaren AotorschafL Aach der Dicht^^ 
enthüllte sich als individueller Künstler in den Bezi^^ 
hungen der großen und kleinen Partien stofl^leicher Ar^ 
Dies möge nun für das Gebiet der ganzen Untersuchung 
zusammengefasst werden. 

A) Der Dichter. 

Dass der Dichter in feiner Anempfindung an die for- 
malen Bedürfhisse des Stoflfes seine künstlerischen Aus- 
drucksmittel ischa^Bb, ist für die großen Partien, also heroisch 
H^ und höfisch T^ bereits gezeigt worden^ Der Dichter 
arbeitet demnach stil-sicher unter dem begünstigenden Ein- 
fluss der stofflichen Tendenzen^ sofern sich diese infolge 
der entsprechenden Fülle des Stöflfes — wie in den großen 
Partien -^ mit genügender Deutlichkeit geltend machen 
können. In Frage steht nun die ; stilistische Ausfährung der 
kleinen Partien, die zerstückt in den großen Partien ein- 
gesprengt ersol^einen. 

Zwei Möglichkeiten sind von vorneherein ins Auge 
zu fassen : entweder schafft der Dichter stilrein und es er- 
geben sich demzufolge zwischen der großen und kleinen 
Partie in H* wie in T* durchgehende stilistische Contraste, 
oder der Dichter stilisiert in jeder der beiden compositio- 
nellen Partien einheitlich, d. h. er heroisiert die kleine ein- 
gesprengte höfische Partie in H* und höfisiert die kleine ein- 
gesprengte heroische Partie in T^ Dazu gesellt sich eine dritte 
Möglichkeit: der Dichter kommt bei der Stilisierung der 
kleinen Partien zu keinem stil-klaren Ergebnis, weil er unter 
der stilistischen Tendenz des StofiPes, aber zu gleicher Zeit 
unter dem Druck der stiloonträren Nachbarschaft steht, 
jene kleinen Partien litten also unter stilistischer Ver- 
schwommenheit. Alle drei Fälle wären kunst-psychologisch 
lu verstehen. 
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In Wirklichkeit liegen für die kleinen Partien die Ver- 
Jiälkisse interessanter, weil reizend complioiert. 

Im grofien Gänsen schafft der Dichter auch hier stilrein, 
d. h. er stilisieirt die heroische Partie heroisch, die höfische 
höfisch, also die kleinen im Gegensatze zu den grofien, n. zw.: 

1. hinsichtlich des Verhältnisses der epischen Bilder 
zn den dramatischen, 

2. hinsichtlich der dramatischen Formen. 
Hierin folgt er der Tendenz des Sto£fes. Die wichtigsten 

generellen Ausdrucksmittel künstlerischer Darstellung tragen 
demnach in functioneller Be2dehung das Merkmal der stili- 
stischen Echtheit. 

Anders liegen die Dinge in Bezug auf das Verhältnis 
des epischen Element^ ssum dramatischen. Dies hat för 
den stilistischen Charakter der jeweiligen Partie doch nur 
geringeren Wert. Es bezieht sich auf das Detail der 
Ausgestaltung, bedeutet die Manier der Darstellung. Das 
geschlossene dramatische Bild wird ja trotz starker 
£pisierung immer noch weit lebendiger und kraftvoller 
wirken, als das zerfließende epische Bild selbst bei 
starker Dramatisierung. Weil man es also in ^Hinblick 
anf dieses stilistische Detail mit einer mehr äufierlichen 
Sache zu thun hat, so begreift es sich, dass hier das intime 
Sidlgefiihl des schöpferischen Dichters schwächer reagiert, 
stärker hingegen die mehr äufierliche Routine des Tech- 
nikers, die sich in äußerlicher Consequenz imter dem Zwangt 
deiC Behairlichkeit jegHchen handwerksmäßigen Arbeitens 
auch dorthin fortsetzt, wo. die innerliche Berechtigung hiefur 
aufhört. So überträgt sich ja auch in den bildenden Künsten 
zur Zeit stil-schwacher Perioden das Ornament in unorga- 
nischer Art von seinem ursprünglichen Nährboden auf 
fremde Gebiete« Dasselbe zeigt sich hier. Der Dichter findet 
eingesprengt in seine großen Partien die stilconträren kleinen. 
Als Künstler reagiert er auf deren geänderte stilistische Ten- 
denzen, wie wir oben gesehen ; als routinierter Handwerker 
arbeitet er in einer Manier weiter. Darum heroisiert er 
das kleine höfische T^ inmitten des großen heroischen H^ 
und er höfisiert das kleine heroische T ' inmitten des großen 
höfischen T ^ Für die Bichtigkeit dieser Aiischauung spricht 
das Detail des Assimilierungsprocesses: die wichtigere Kate- 



gorie der beiden Bildarten, das dramatische Bild, das ^^® 
deutlichere Tendenz hat, ist völlig assimiliert; das min.^^^ 
wichtige epische Bild mit seiner schwachen Tendenz z^'i^ 
in seiner stiHstischen Verschwommenheit nur schwache Ab- 
sätze zu dieser Assimilierung. 

Solcher Zwiespalt in der Behandlung der primären lUCid 
secundären stilistischen Ausdrucksmittel hat höchst persCSxi* 
liches Gepräge. Da H^ gegen T* nur theilweise stilistisoJ^^ 
Einheit (infolge der AssimiUerung der kleinen Partien ^n 
die grofien) zeigt, so kann von geschiedener Autorschakt» 
für die beiden nicht die Bede sein. 

Endlich wäre noch der Bau des Duologs als EjiteriuXi^ 
heranzuziehen: hier erscheint in Bezug auf die Zahl d^^ 
Bedestücke der Dichter als stilrein, in Bezug auf die Läng^^ 
der Bedestücke als assimilierend. Wichtiger, charakteristisch^^ 
ist das erste Moment, es wird organisch ausgeführt; mind^^ 
wichtig, weniger charakteristisch ist das zweite Momen.'t«, 
es wird unorganisch ausgefährt. Bis ins feinste Detail läs0'^ 
sich die künstlerische Individualität unseres Dichters ve»r- 
folgen. 

Auch hier sprechen die Zahlen ihre deutliche Sprache * 



a) Für die Stilreinheit: 

1. Es verhalten sich die epischen Bilder zu den drami 
tischen : 
a) numerisch: in her. H* = 1 : 3^8 

71 1) 



in hö£Ti = l:lV8 
, „ m = l:2V. 

in höf.T' = l:18/» 
„ , m = l:2»/5 



Ti=l:4 

h) quantitativ: in her. H^ = 1 : 7^4 

„ „ T> = l:6«/5 

2. Es verhalten sich die dramatischen Formen in Be2X4 
auf die Masse u. zw. : 

a) dr. : lyr. : in her. H' = 62 



n 



n 



T'=:73 



h) Dial. : Anspr. : in her. H* = 4'/« 

T»= 6 



c) Duol. : Pol. 



n n 

in her. H^ =ä 14 
. . T'=18 



1 
1 

1 
1 

1 
1 



inhöf. T»=»36 
„ « H»-17 

inhöf. T»= 3»/« 
in höf.Ti«*20 

n n 



-1 
-1 

H»=oo ^0 
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3. Es verhält sioh beim Dialog-Bau in Bezug auf die 
Zahl der Bedestüoke dieren Minimal-Ziffer zur factisohen: 

fin her. H^ = 1 : l«/6; in höf. T'=^ 1 : — l'/a] 



Ti = l:2V7; 



H» = 1 : 1 V^ 



b) Für die Stilangleiohung : 

1. Es verhält sich das epische Element zum drama- 
tischen quantitativ: 

in her. H> = l'/a : 1 ; in höf. T» =^ l^/ö : 1 
^ höf. Hi = 2 :1; ^ her.T»=±l :1 

2. u. zw. im dramatischen Bilde : 

in her. H» r=t l«/« : 1 ; in höf. T^ = 1 : — 1 '/s 
„ höf. Hi = l«/6:1; „ her. T» = l: IV4 

3. u. zw. im epischen Bilde: 

in her. H* = 2 : 1; in höf. T^ = SVs : 1 
„ hö£Hi = 4:l; „ her. T»=t6«/8 :1 

4. Es verhält sich beim Dialog-Bau in Bezug auf die 
I l4ige der Eedestücke: 

a) kurz : (mittel-j-lang) 

in her. H» = 2 : 1 ; in höf. T* = 6V6 : 1 
„ höf. H» = 28/4:l; „ her.T» = S^A : 1 

h) mittel .'lang: 

in her. Hl = 1 Vati; in höf. T» = 1: IV2 
[„ höf. H» = 7 :1; „ her.Ti = 9:l] 

So hat sich innerhalb der „Dichtung** (S^) für die Ver- 
wendung der einzelnen Kunstmittel gezeigt, dass die Ten- 
^^nzen des Sto£fes abwechselnd entweder formal zu organisch 
^inem Ausdruck gelangen, oder aber dass sie durch die 
^tilconträre Nachbarschaft unterdrückt werden, indem eine 
^^ilistische Angleichung der kleinen Partien an die großen 
stattfindet. In den feineren Ausdrucksmitteln herrscht Stil- 
^^inheit, in, den gröberen Stüangleichung, dort wirkt das 
Poetische Formgeföhl, hier die passive Gonsequenz der 
Routine. Dies bezeugt den einen Verfasser. Wäre überall 
Stilreinheit, so könnte an eine beliebige Vielzahl von stil- 
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sicheren Autoren gedacht werden ; herrschte in den bei^^^ ] 
Haaptabschnitten der Fabel Stil-Einheit, also in H heroisob^' • 
in T höfischer Stil durchaus, so läge die Annahme zw^i^^ ; 
Autoren, eines H- Verfassers und eines T- Verfassers nab^* 
Doch gerade in der Inconsequenz, die aber bei n&herex^ 
Zusehen ihre kunstpsychologische Erklärung findet, liegt d^^ j 
evidente Beweis für die Einheit der Autorschaft von B^» 

B) Der Umdichter. \ 

Es fragt sich nun um das Verhalten des Umdichters« 
Als Werk eines Autors hat sich S^ schon in der Eigenart 
seiner schwerfäUigen Composition verrathen und in der Vor- 
liebe für das heroische, in der Abneigung gegen das höfische 
Element erwiesen. Die Anwendung der Kunstmittel hat 
diese groben Züge der Eigenart des Umdichters mit feineren 
Strichen ausgezeichnet. Da er im wesentlichen Bearbeiter 
seiner Vorlage ist, so kommen fi|ir die künstlerische Be- 
arbeitung seines Werkes zwei Momente zur Geltung: die 
Eigenart der Vorlage und die Eigenart seiner selbst. In 
der Dichtung ist im großen Ganzen «ine Höfisiening des 
heroischen Stoffes zu sehen, in der Umdichtung — stofflich 
genommen — eine Beheroisierung seitens des heroisch ge- 
stimmten Umdichters. Es handelt sich nun darum, sein 
Verhalten zu den einzelnen Theilen der Vorlage (also zu 
heroisch H* und höfisch H^; höfisch T^ und heroisch T^) 
hinsichtlich ihres stilistischen . Charakters zu verfolgen. 

a) Heroisch H^. 

Die stärksten Veränderungen nimmt der ümdichter an 
heroisch H^ vor, also an der heroischen Hauptpartie, seiner 
Herzenspartie. Dass er hier stark erweitert, stimmt zu 
seiner stofi'lichen Sympathie för das Heroische; dass sich 
aber starke stiUstische Unterschiede zu H^ finden, zeigt 
schon von vorne herein, wie schlecht er als Stilist sein 
muss, denn Veränderungen gegenüber der guten Vorlage 
können meist nur Verschlechterungen bedeuten. 

Dies erweist gleich der erste Punkt: das Verhältnis 
der epischen Bilder zu den dramatischen. Der Umdichter 
giewährt dem verschwommenen epischen Bilde einen viel 
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ößeien Spielraum als der Dichter, er verliert diesem gegen- 
er an Prägnanz der DarsteUimg. — Dazu stimmt, dass 
das epische Element im Verhältnis zum dramatischen 
i ihm stärker geräth als beim Dichter. — Dies gilt beson- 
ra fiir das epische Bild, in dem unser „Epiker** seiner 
epischen** Manier die Zügel schießen lässt. Das dramatische 
)ild stattet er ab^r noch stärker mit dramatischem Element 
als der Dichter. Er fiihlt also stilistische Tendenzen, aber 
erfasst sie nicht mit stil-sicherem Kunstverstand, sondern 
bt sich ihren Impulsen wahllos bis zur Übertreibung hin. — 
ie er innerhalb der obersten Darstellungsmittel, des epischen 
ozul dramatischen Bildes, das schwächere epische Bild be- 
vorzugt, so urgiert er auch auf dramatischem Gebiete 
ie schwächere Form. Er hat Abneigung gegen den kraft- 
vollen Duolog, Vorliebe für den schwerfalligen Polylog. Das 
iußerlich- massige, oberflächlich -sinnfällige imponiert ihm. 
So verschiebt er das mächtig dominierende Verhältnis des 
Duologs zum Polylog in seiner Umarbeitung gar sehr zu 
Gunsten des letzteren, sowohl in Bezug auf die Q-esammtmasse, 
I wie hinsichtlich der Frequenz. Dabei kürzt er den Duolog 
und längt er den Polylog. — Wie er sich jedoch vor ein 
schwieriges organisches Kunstproblem gestellt sieht, bleibt 
er bloßer Copist. So beim Bau des Duologs in Bezug auf 
die Zahl der Eedestücke. Hinsichtlich ihrer Länge zeigt er 
seine bekannte Abneigung gegen den Duolog auch in diesem 
Detail: er baut seine Duologe in kürzeren Bedestücken auf 
als der Dichter. In der Figuren- Technik wiederholt sich 
das alte Spiel : da^ stärkere Element wird durch das schwä- 
chere gedrückt. Hier sind dies die Hauptfiguren, deren über- 
ragende Bedeutung durch das starke Heranwachsen der 
Nebenfiguren geschmälert wird. So schon äuiierlich an Masse. 
Innerlich schwächt er aber beide Tigurenarten durch die 
viel stärkere Verwendung im schwächeren Polylog, was 
besonders an den Hauptfiguren zur Geltung kommt. 

Demnach kann die Umarbeitung von heroisch H^ kurz 
lahin charakterisiert werden, dass der Umdichter seine Vor- 
age auf allen Punkten umstUisiert, indem er sie breiter, 
eichter und matter gestaltet. Weü er infolge seiner stoff- 
chen Neigung heroisch H^ sehr stark erweitert, so gelangt 
ier seine StUschwäche zu besonders deutlichem Ausdruck : 

Fischer, KmistfoTiuen d. mittelalt. Epos. 12 
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er verwischt in heroisch H' trotz den stofflichen Tendenz« 
die gattungsmäßige Physiognomie des heroischen Stils, d( 
ihm sein Vorbild in charakteristischer Schärfe geboten 
Dies zeigen am deutlichsten die Zahlen: 

1. Die epischen Bilder verhalten sich zu den drama- 
tischen : 

. , f in her. H» = 1:378 

a) numensch { ttq i i »/ 
^ 1 w r» H2= 1:18/4 

,. ^.^ ^. f in her. H' = 1:78/4 

b) quantitativ j ^ ^ H« = 1 : 28/5 

2. Das epische Element verhält sich zum dramatischen: 

/in her. Hl = 1% 
a) msgesammt l TT« — 18/ 



2 
9 



.; im dramatischen Bude j^ ^«'•5;=' VJ, 



3. Von den dramatischen Formen verhält sich der 
Dnolog zum Polylog: 

,., ,. ( in her. H» = 14 : 1 
quantitativ j tt« — 9 • i 

4. In Bezug auf den Bau des Duologs verhält sich: 

a) die Miuimalzahl der Bedestüoke zur factischen: 

in her. H' = 1 : l'/s 
„ , H'' = l:-18/4 

b) die Zahl der kurzen Bedestücke zu der der mitt- 
leren und langen: 

in her. H^ = 2:1 

und die Zahl der mittleren zu den langen: 

in her. H* = 1^8:1 
„ , H« = 28/5:l 

Für die Frequenz der dramatischen Formen und deren 
Einzellänge, sowie für die Figuren-Technik wurde die 
Unterscheidung zwischen heroisch H^ und T^ (resp. H* 
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id T^ fallen gelassen. Es liegt also hier heroisch S^, 
K S*, das seine Physiognomie natürlich von der Haupt- 
ie bekommt, zugrunde. Es verhält sich nun: 

1. In Bezug auf Frequenz : Duol. : PoL 

inher. Si = 12 :1 
„ , S«= 3«/8:l 

2. In Bezug auf die Einzellänge: 
a) beim Duolog: 

(k.+m.) : (L+sl.) { ^ ^ s«= 1 :-lV6 

bj beim Polylog: 

n \ \ n \ IX f in her. 8^ = oo : 
(k.+m.) : (l.+sL) j 32=1.4 

cj bei der Ansprache: 

r in her. S'= l^js: 1 
^''^' I ,, ^ S«= 42/8: 1 

3. In Bezug auf die Figuren-Technik: 
a) rücksichtlich der Zahl der Figuren: 

her 8* • her 8« I '"^ '*®'' Hauptfig. = 1:1 
Her. b .her.» | ^ ^ Nebenfig. = 1 : 1 V2 



b) rücksichtlich der Stärke der Figuren: 

in her. S^=* 6 



1 
1 

1 
1 



a) Hauptfig. : (Neben— |-Hilfsfig.) | S*= 6^1 

ß) Nebenfig. : Hilfsfig. | S* = 3 

c) rücksichtlich der Bedeutimg der Figuren: 

1. • j TT x^ l ^ ^^^' Si= 26:1 
bei den Hauptng. l ^^ q 1 

Duol. : Pol. { •" 1. Qi ~ r 1 

xT i_ ^ f 1^ her. S^ = 2:1 
, . Nebenfig. j ^ ^ g,_ l.p^^ 



b) Höf. T«. 

Betrachtet man die höfische Hauptpartie, höfisch T^, 
80 zeigt sie gegenüber ihrer Vorlage höfisch T* wenig 
Veränderung. Der Umdichter ist ein stilistischer Schwäch- 

12* 
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ling: er hat trotz seiner stofflichen Vorliebe für das he- 
roische Element dessen organischen Stil nicht einmal ai| 
seiner guten Vorlage erfasst, sondern denselben in seines 
Umarbeitung durchaus verschlechtert bis zur Verwischungi 
der generellen Merkmale. Umsoweniger erfasst er hieci 
die Eigenart des höfischen Stils seiner Vorlage. Da er 
aber eine stoffliche Abneigung gegen diese Partie hat, so 
beschränkt er sich im wesentlichen auf eine äuBerüche 
Oopie. Weil er nun materiell wenig ändert, so verändert 
sich in der Umschreibung der Stil der Vorlage auch nur 
wenig. Daraus erklärt sich das fast komisch anmuthende 
Ergebnis, dass unser heroisch gestimmte Umdichter im 
Höfischen scheinbar ein besserer Stilist ist als im Heroischen. 
Dem schärferen Auge enthüllen sich freilich eine Beihe 
kleiner Fehler, die sich intim-persönlich ausnehmen. 

Das Verhältnis des epischen Bildes zum dramatischen 
zeigt in höfisch T^ gegenüber höfisch T* allerdings fast 
keine Veränderung: das sinnfälligste wahrt der Copist am 
besten. — Aber das epische Element erscheint im Verhältnis 
zum dramatischen schon etwas stärker; jedoch gleichmäßig 
stärker im epischen wie dramatischen Bilde, also stilrein dort, 
stüunrein hier. Nicht einer künstlerischen Empfindung ist 
daher dieser Unterschied entsprungen, sondern lediglich der 
episch-bequemen Breitspurigkeit unseres Autors. — Auf dem 
Gebiete der dramatischen Tonnen ist das Verhältnis des 
Duologs zum Polylog maßgebend. Der Umdichter verschafiR 
nun dem schwächeren Polylog gegenüber seiner Vorlage 
eine größere Bedeutimg, indem er ihn quantitativ und in 
Bezug auf seine Frequenz stärkt. Hinsichtlich der Einzel- 
länge der in Betracht kommenden Formen bleibt der Um- 
dichter beim Duolog völliger Copist, während er die An^ 
spräche kürzer bildet. Dies ist eine Stilwidrigkeit, da di0 
höfische Ansprache infolge ihrer psychologischen Function 
der Überredung naturgemäß nach Länge strebt. — Für 
den Bau des Duologs bleibt der Umdichter Copist, sowohl 
hinsichtlich der Zahl, wie der Länge der Bedestücke, nur 
dass er sie etwas vermehrt und etwas verkürzt — in stU- 
widriger Art, weil der höfische Duolog nach der Breite 
psychologischer Darlegung drängt. — Auch in der Figuren- 
Technik ändert er nichts Wesentliches, nur dass er seine 
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[Iföbenfigoren in änfierlicher Angliederang an die Haupt- 

'en polylogischer gestaltet. 

Im ganzen ist also zu sagen: Die höfische Hauptpartie 
^^ copiert der Umdichter unter etlichen Verschlechterungen, 
jdie seiner individuell-breiten Darstellungsmanier zuzuschrei- 
[ben sind. 

c) Die kleinen Partien her. T^ und höf. H>. 

Hier verhält sich der Umdichter recht passiv: her. T^ 
ist ihm ja stofflich, höf. H^ stilistisch zuwider. 

a) Her. V. 

Stilwidrig werden die dramatischen Bilder geschwächt, 
die epischen verstärkt, doch nur in geringem MaSe. Hin- 
gegen wird ums Doppelte das epische Element im epischen 
Bilde gestärkt. Der schwache Polylog wird sehr stark be- 
günstigt: quantitativ imd in Frequenz. Der Bau des Duologs 
wird in Zahl und Länge der Bedestücke völlig copiert. 
Wiederum begründen sich die wenigen, aber stilwidrigen 
Verändermigen aus kraftloser Breitspurigkeit. 

ß) H5f. H». 

Hier ist der Anschluss am engsten; nur unbedeutend 
wird das epische Element verstärkt. 



Überschaut man den Umbildungsprocess von S* zu S^ 
in seinen stilistischen Wirkungen, so zeigt sich überall eine 
Abschwächung des ästhetischen Effects. Die Ursache der 
Erscheinungen liegt im mangelnden Stilgefühl des Um- 
dichters. Dieses äußert sich positiv und negativ. Positiv 
darin, dass er dort, wo ihn stoffliche Sympathie zu eigner 
Arbeit getrieben hat, nämlich in heroisch S*, die stilistische 
Eigenart des Originals verwischt; negativ darin, dass er 
dort, wo er unter dem Antrieb seiner stofflichen Abneigung 
steht, nämlich in höfisch T«, heroisch T» und höfisch H^ 
&8t nur copiert — freilich unter leichtlicher Verschlech- 
terung der Vorlage, weil ihn seine individuelle NiBigung 
zu 8ch#ächlich-marklbser, epischer Verbreiterung drängt. 
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So haben sich die Kunstformen des Epos als indi 
duelle Sonden fiir die Autorenfrage an der „Sie 
geschichtet des Nibelungenliedes bewährt, denn sie ha^ 
die ^Dichtung" wie die „Umdichtung" als persönliche Po 
erwiesen. 




Anhang. 



Die epischen und dramatischen Bilder im Nibelimgenli^ 

(Es liegt die Lachmaiin'sclie Ausgabe [Handschrift Ä\ zugnmc 
Die arabischen Nummern beziehen sich auf epische, die römische 
auf dramatische Bilder. Links stehen die Bildnummem von S^, dei 
Zeilenzahl zu der. inmitten ersichtlichen Strophenzahl stimmt, wahrei 
sich rechts die Bildnummem von S^ befinden, deren Zeilenzahl selbe 
verständlich oft hinter dem Strophenumfang zurückbleibt, da ja 
Interpolationen des TJmdichters entfallen. An den Klammem ersiel 
man die aufquellende Arbeit des TJmdichters, an den Querstriche 
seine schöpferische Thätigkeit.) 



S 



2 



Nr. 

Einleitung 
1. 
L 
2. 

n. 

3. 

m. 

IV. 

V. 
4. 



Zeilen 
4 
44 
28 
100 
84 
24 
32 
96 
92 
44 



Siegfrids Hochzeit. 

1. Abschnitt. 



Strophe : 



r> 






r> 



n 



2— 12 
13— 19 
20— 44 
4B— 66 
66— 71 
72— 79 
80—103 
104^126 
127—137 



S 



Nr. Zeilen 



I. 16 

n. 76 

m. 32 

IV. 40 

V.- 52 

1. 8 



I. 

n. 
m. 

IV. 



36 
20 
44 
12 



2. Absolmltt. 

Strophe : 138—146 
147—161 
162—162 
163—166 



77 



77 



1 



^ 



I. 40 
n. 36 

m. 12 
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S» 



8» 



Nr. 


Zeilen 


^ 




Nr. 


Zeilen 


1. 


15 


Strophe : 


166 —1698 


1. 


16 


2. 


21 


r» 


169i -174 


2. 


9 


V. 


20 


71 


176 —179 


1 ^- 


46 


VL 


46 


» 


180 —191» 


VII 


114 


n 


191«-219 


V. 


66 


3. 


12 


Y1 


220 222 


VI. 


orv 


VIII. 


77 


/ i 

71 


223 242i J 


37 


IX. 


86 


•A 


2428—250 


vu. 




4. 


52 


71 


251 —263 


47 






8. Absohnitt. 






1. 


24 


Siarophe: 


264 269 


1. 


20 


I. 


20 


7i 


270 274 


L 


20 


n. 


100 


7i 


275 299 


n. 


92 


III. 


16 


7) 


300 303 


m. 


16 


2. 


48 


7) 


304 315 


2. 


48 


3. 


32 


» 


316 —323 


3. 


28 






4. Abschnitt. 






Bbleitung 


4 


Strophe: 


324 




— 


1. 


12 


71 


326 —327 


1. 


8 


I. 


56 


71 


328 341 


L 


24 


n. 


41 


r» 


342 352i 


— 




2. 


31 


71 


3528—359 







m. 


20 


71 


360-364 






IV. 


24 


71 


365 —370 


n. 


16 


V. 


24 


71 


371 876 ^ 






n. 


20 


T) 


377 381 






3. 


8 


7) 


382—383 






4. 


16 


r» 


384—387 


m. 


44 


vn. 


20 


7t 


388 392 






vm. 


12 


7i 


393 395 






K. 


60 


T) 


396—410 J 






X. 


124 


7) 


411 —441 


IV. 


68 


XI. 


16 


71 


442—446 


V. 


8 


XXL 


20 


71 


446 460 


— 




6. 


16 


71 


461 —454 







xm. 


28 


«t 


466—461 


— 


.— . 
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S« S 

Nr. Zeüen 'Nr. 1 

XIV. 36 Strophe : 462 -. 470 — 

6. 20 „ 471 —476 — 
XV. 20 „ 476 —480 — 

XVI. 44 „ 481 -491 — 

7. 16 . 492 —495 — 



6. Absohnitt. 

I. 12 Strophe: 496—498 I. 

II. 32 „ 499 —606 n. 

m. 28 „507 —613 m. 

IV. 10 „ 514—6162 IV. 

V. 41 „ 5162-6262 V. 

1. 46 „ 526i-537 1. 

VL 72 „ 638—666 VI. 

Vn. 64 , 556 —671 Vn. 



6. Abschnitt. 

I. 40 Strophe: 572 —581 I. 

n. 44 „ 682—692 H. 

1. 60 „ 593 —607 1. 

2. 12 V« „ 608 —611, 2. 
m. 83V2 „ 611«— 631 in. 

3. 20 „ 632 —636 — 
IV. 40 „ 637 —646 — 

4. 20 „ 647 —661 — 
6. 44 . 662 —662 — 



Siegfrids Tod. 

1. Abschnitt. 

1. 16 Strophe : 663 —666 1. 

1. 37 V* „ 667 —6762 I. 
n. 18»/» „ 6762—680 II. 

2. 28 „ 681 —687 2. 
m. 48 „ 688—699 IH. 
IV. 24 „700 —706 IV. 

3. 24 .706 —711 3. 
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S« S' 



Nr. 


Zeilen 


■*v 




Nr. 


Zeilen 


V. 
4. 


36 
36 


Strophe : 


712 720 
721 729 


V. 
4. 


28 
28 


6. 


32 


ü 


730 737 


6. 


28 


6. 


44 


9) 


788—748 


6. 


36 


7. 


32 


n 


749 766 


7. 


32 






2. Abschnitt. 






I. 
1. 


68 
16 


Strophe : 


767 —773 
774 —777 


L 

1. 


60 
12 


n. 


40 


71 


778 787 


n. 


40 


III. 


72 


T) 


788—806 


m. 


64 


IV. 
V. 


32 
24 


n 
n 


806 —813 
814 —819 


IV. 


44 






8. Absohnitt. 






1. 
I. 


20 
24 


Strophe : 


820—824 
826—830 


1. 
I. 


20 
24 


2. 


14 


T) 


831 —834, 


2. 


14 


n. 


62 


r» 


834»— 849 


n. 


68 


in. 


36 


r» 


860 868 


lU. 


36 






4. Absohnitt. 






^Weitung 
I. 


8 
32 


Strophe : 


869—860 
861 —868 






n. 


28 


n 


869—876 


I. 


24 


1. 


92 


77 


876—898 


1. 


48 


m. 


74 


77 


899 9172 


n. 


64 


IV. 


90 


77 


917» 939 


III. 


82 


V. 


16 


r» 


940 943 


IV. 


16 






6. Abschnitt. 






I. 
n. 


48 
32 


Strophe : 

77 


944 966 
966 963 


I. 

IL 


36 
24 


m. 


68 


77 


964 980 


1 1 1. 


68 


IV. 


48 


77 


981 992 






1. 


36 


77 


993 1001 


1. 


28 


V. 


44 


«1 


1002 —1012 


IV. 


40 
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S' 6. Absolmitt. S 



3. 28 „ 1062 —1068 



Nr. Zeilen Nr. 

I. 16 Strophe : 1013 —1016 I. 

U. 26 „ 1017 —1023 n. 

m. 47 „ 10238—1034 m. 

1. 24 „ 103B— 1040 1. 

2. 24 „ 1041 —1046 

IV. 12 „ 1047 —1049 2. 

V. 24 „ 1050 — lOBB 

VI. 24 , 1056 —1061 IV. 

V. 



Vn. 28 „ 1069 —1076 

4. 28 „ 1076 —1082 3. 

^Inmerkung. Zu „Siegfrids Tod, 4. Abschiiitt" ist zu bem 
dass ans I von S* sich in S' sowohl die „Einleitung" -wie ] 
wickelt hat; zu „SiegMds Tod, 6. Abschnitt", dass aus 2 von 
wohl 2 wie V in S' erwachsen ist. Es erscheinen daher im i 
Abschnitt I, im sechsten IV als frei-erfundene Interpolationi 
des ümdichters. 



DAS 



ITTELHOGHDEDTSGHE VOLKS- UND KUNST-EPOS 



UND 



SEINE TECHNISCHEN KUNSTFORMEN. 



Weil das Nibelungenlied und Iwein stilreine Meister- 
werke des nuttelhochdeutschen Volks- resp. Kunst-Epos 
sind, darf wohl erwartet werden, dass im Vergleich beider 
Dichtungen die Eigenarten der beiden epischen Gattungen 
sich wiederspiegehi. Zum mindesten werden die Eigenheiten 
der beiden Einzeldichtungen hiedurch in helleres Licht 
rücken. Dass hier für das Nibelungenlied die Version S^ 
als die ursprüngHchere und — von 8tÜH«)erhaften Zusätzen 
gereinigt — stil-echtere zugrunde, gelegt wird, bedarf wohl 
keiner Bechtfertigung. 

Die Vergleichung soll nun erst an den beiden Epen 
in toto vorgenommen werden, um die allgemeinen Unter- 
schiede aufzeigen zu können. Weil sich aber jede der beiden 
Dichtungen aus heroisch-fabuUstischen und höfisch-psycho- 
logischen Elementen zusammensetzt, die sich stilistisch von- 
einander stark abheben, so müsÄen im weiteren die heroi- 
schen, resp. höfischen Partien beider Epen gesondert mit- 
einander verglichen werden. Es werden sich gemeinsame 
Züge ergeben, sei es für die Epen überhaupt, sei es für 
die heroischen oder für die höfischen Partien im beson- 
deren, und es werden sich hierin die allgemein giltigen, 
also organischen Principien der epischen Darstellung über- 
haupt, oder der heroischen, resp. höfischen Darstellung im 
!Epos erkennen lassen. Es werden sich aber auch von- 
einander abweichende oder zueinander gegensätzliche Züge 
der Darstellung ergeben. Deren symptomatische Deutung 
ist mit Vorsicht zu behandehi. In ihnen hegt zwar immer 
der gattungsmäßige Unterschied der beiden Epenarten, 
doch ist die Intensität dieser TJnterschiede nicht immer 
organisch begrü;ndet, weil ja die künstlerische Ausbildung 
des Volks-Epos theilweise auf einer niedrigeren Entwicklungs- 
stufe steht als. die des Kunst-Epos. Auch ist zu bedenken, 
dass das Volks-Epos mit seiner obersten Sichtung auf das 
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heroische, das Kunst-Epos mit seiner obersten Bichi 
auf das höfische Element das jeweilig andere Element! 
künstlerisch minder liebevoll, also minder gut ausfuhren ^ 

Obwohl die künstlerischen Ausdrucksmittel in be 
Epen die gleichen sind, wie das epische und dramati 
Bild, das epische und dramatische Element, die einze 
dramatischen Formen und Figurenarten, so sind sie 
im Volks- und Kunst-Epos so verschieden ausgebildet 
werden sie so eigenartig im Bahmen der Dichtung 
der Stofi^artie verwendet, dass nicht die einzelnen 
scheinungen selbst direct miteinander verglichen W€ 
können, sondern nur ihre Tendenzen, die innerhall 
Einzeldichtung vergleichsweise klar gelegt worden 
Auch ist es geboten, nur an den wichtigsten Erscheinu 
die Parallele durchzuführen. Da die generelle PhysiogD 
auf den Hauptsachen beruht, so wird dieselbe gerade c 
den Mangel der Details umso klarer heraustreten. 

Die folgende Vergleichung wird auf dem Gebiete 
epischen und dramatischen Bildes, des epischen und di 
tischen Elementes, der dramatischen Formen und der di 
tischen Figuren vorgenommen werden. 



I. Das epische und dramatische Bild. 

Das Epos stellt seinen Stoff zu oberst im schar 
formten, lebendigeren dramatischen Büde^oder im st 
geprägten, ruhigeren epischen Bilde dar. Im Verh 
dieser beiden verräth sich die Eigenart der Darstellun 
stärker das dramatische Bild das epische überwiegt, 
lebhafter wird die Dichtung als Ganzes wirken, weü 
von ihrer Handlung umsomehr vor dem geistigen 
und Ohr des Hörers oder Lesers unmittelbar verkö: 

Es verhält sich nun das epische Büd zum dramatis 

. , (imNib. = l: 2V6 

1. numerisch ^ . t i 14/ 

\ m Iw. = 1 : l*/6 

„ ... . r imNib. = l: 31/2 

2. quantitativ ( j^ i^. _ 1 : _|.2«/a 
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• 

Der Unterschied ist nicht sehr groß, aber in nume- 
rischer und in quantitativer Beziehung vorhanden und auch 
stark genug, um in deutlicher Weise fiir das Volks-Epos eine 
stärkere Tendenz nach unmittelbarer Darstellung nachzu- 
i^eisen im Gegensatz zum Kunst-Epos, das einen breiteren 
Einschlag nach mittelbarer Darstellung nicht verschmäht. 
!o drängt denn das Nibelungenlied nach Schilderung, Iwein 
ach Erzählung, ist die Darstellung dort bewegter, hier 
iliiger, dort der Dichter mehr erregt, hier mehr abgeklärt. 
'amit ist aber ein Hauptunterschied zwischen volksthüm- 
cliem und kunstmäßigem Geschmack und Stil bloßgelegt, 
n organischer Unterschied aller Zeiten und Völker, wie 
n Blick auf das romantische und classicistische Drama, 
if die Ballade und Bomanze beispielsweise lehrt 

Vergleicht man die beiden Bildarten in Bezug auf die 
äuge und zwar erst summarisch in der Durchschnittslänge, 
• ergibt sich fär beide Epen ein gemeinsamer Zug: die 
:amatischen Büder sind um die Hälfte länger als die 
)i8chen. Diese sind eben summarische Berichte, jene aus- 
Bfiihrte Situationen, und solche erfordern naturgemäß 
lehr Baum als die ersteren. Es verhält sich in Bezug auf 
ie Durchschnittslänge : 

im Nib.: ep. B.:dr. B. = 24: 37V2==l:lVa 
in Iw.: =78:116 =-l:lV2 

Andererseits unterscheiden sich aber das Volks- und 
k-unst-Epos bezüglich der absoluten Durchschnittslängen 
Wr sehr. Es verhält sich : 

beimep.B.: Nib.:Iw. = 24 : 78=1: 37* 
^ dr. B.: =37V2 : 116=^ 1 : +3 

Die Bilder — sowohl die epischen, wie die drama- 
sclien — sind also im Kunst-Epos mehr als dreimal länger 
Q Vergleich mit den entsprechenden Bildern des Volks- 
pos. Dieses strebt nach sachlicher Knappheit, jenes nach 
insÜerischer AusftLhrung, weil dort das stoffliche, hier das 
nnale Interesse überwiegt. 

Die Beweiskraft der Durchschnittslängen wird durch die 
nzeUängen erhärten. In Anpassung an die concretet Er- 
beinungen wurden fär beide Epen je drei Längskategorien 
gesetzt : kurz — mittel — lang. Vergleicht man deren Ver- 
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hältnisse in beiden Epen gegeneinander, so detailliert si(^ 
das obige Ergebnis in charakteristischer Art 

1. Von den epischen Bildern verhält sich: 

, . , , . r im Nib. =--[-1:1 
k.:(m.+L)[i^ Iw. = 1:8 

, l im Nib. = oo : 

•"• = ^- {in Iw. =- 3:1 

Im Nibelungenlied überwiegen also die kurzen du 
mittleren Bilder und es fehlen lange vollständig ; in Iweii 
sind die kurzen sehr schwach vertreten und ist von der 
übrigen ein Viertel lang. Der Unterschied ist ungemein groß 

2. Von den dramatischen Bildern verhält sich: 



im Nib. = 1 



k. : (m.+l.) I i, i^. _ 1 

r im Nib. = 2 
m. : 1. { . 



3 

16 

1 
1 



in Iw. =1V2 

Im Nibelungenlied betragen die kurzen ein Viertel vodo 
Ganzen und sind die mittleren doppelt häufiger als di^ 
langen; in Iwein verschwinden die kurzen (mit ^jn vobc 
Ganzen) fast völlig und sind die mittleren bloß um di< 
Hälfte häufiger als die langen. Auch hier ist der Unter 
schied noch groß. 

All diese Erscheinungen erfließen hier und dort aus j 
einer obersten Tendenz: fiir das Kunst-Epos besteht dies 
in der Souveränität des Dichters über seinen Stoff, den e 
geistig concentriert und künstlerisch detailliert darstellt 
für das Volks-Epos ergibt sich diese Tendenz aus de 
Souveränität des Stoffes über den Dichter. Dieser gerät 
infolge der sachlichen Ausfahrung unter die Herrschai 
seines Stoffes, der sich fast für jedes einzelne seiner matc 
riellen Elemente eine isolierte Darstellung erzwingt, dabc 
aber detaillierte Behandlung verschmäht. Darum sind di 
Bilder des Kunst-Epos länger, die des Volks-Epos kürze] 
darum sind die epischen Bilder im Kunst-Epos häufige] 
die dramatischen im Volks-Epos zahlreicher. 

Nachdem bisher die Epen in toto miteinander vei 
glichen worden sind, muss nun zur Vergleichung der eis 
zelnen Partien der beiden Epen geschritten werden. 
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In der heroischen Partie überwiegen die dramatischen 
Bilder die epischen stärker als in der höfischen Partie. 
Dies ist so tief im organischen Wesen der beiden, ver- 
schieden-gearteten Partien begründet, dass sich diese Er- 
scheinung im Volks- und Kunst-Epos gleichermaßen ein- 
stejlt. Somit ergeben sich hierin nur graduelle Unterschiede 
zwischen den beiden Epengattungen. Es ist nämlich das 
Nibelungenlied in seiner heroischen Partie viel „dra- 
matischer" als Iwein, denn es verhält sich: 



ep. B. : dr. B. 



. , r im Nib. = l:8V8 
numiensoh { • t i o 

l m Iw. =1:2 

^.^ ^. r im Nib. = 1 : 7«/4 
quantitativ ( j^ Iw. =1:3V« 



Weiters ist das Nibelungenlied in seiner höfischen 
Partie etwas „epischer'' als Iwein, denn es verhält sich: 



ep. B. : dr. B. 



. ^ r im Nib. = l:lV8 

numerisch { • t i la/ 

l m Iw. =^ 1 : l'/s 

^.^ .. r im Nib. = 1 : 1% 
quantitativ { j^ Iw. =1:2V4 



Dass der Unterschied zwischen den beiden Epen in 
er heroischen Partie groß, in der höfischen klein ist, ent- 
pringt der gegensätzlichen Generaltendenz der Epen. Das 
olks-Epos ist seinem Wesen nach hauptsächlich heroisch- 
^bulistischer Art, somit ist die heroische Partie seine 
ieblingspartie, daher befindet sich deren entsprechendes 
usdrucksmittel, das dramatische Bild, sehr im Yortheil 
)gen das epische Bild. Hingegen legt das Kunst-!E]pos 
^n Schwerpunkt auf das höfisch-psychologische Element, 
«halb wird die heroische Partie Her mit geringerer Liebe 
'handelt und so auch weniger gut, d. h. minder dramatidöh 
isgeführt. Umgekehrt verhält es sich mit der höfischön 
«tie. Sie erfreut sich der Vorliebe des Kunstdichters, so 
«8 das wirksamere Ausdrucksmittel, nämlich das drama- 
Jche Bild, im Kunst-Epos stärker verwendet wird als ini 
olks-Epos. Dieses schlägt bei seiner Abneigung gegen 
tö höfische Element hier sozusagen das verkürzte Dar- 
•ellungsverfahren durch das epische Bild ein, 

bischer, Knnatformen d. mittelalt Epos. ^^ 
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Diese Ergebnisse gründen sich aof das EjiteHim 
Masse. Dem entspricht das Kriterium der L&lge. Der Üb 
sichtlichkeit halber soll dies an den Durohsclmittsläng^ 
gezeigt werden. Es verhält sich: 

a) Beim dramatischen Bilde: 

im Nib.: her. : höf. = SSVa : 32«/8 = 1^5 : 1 
in Iw.: =106 : 168 =1 :1V2 

Es ist also das dramatische Bild des Yolks-Epos L 
der heroischen Partie beUebter und darum auch länger al 
in der höfischen Partie; andererseits ist das dramatisch^ 
Bild des Kunst-Epos in der höfischen Partie beUebter unc 
darum auch länger als in der heroischen Partie ; der Unter 
schied ii»t groß und absolut. 

h) Beim epischen Bilde: 

im Nib.: her.:höf. = 16«/8 :22V8 ==: 1 : — IV2 
in Iw.: =67 : 92 =1:— IVs 

Es ist also das epische Bild des Yolks-Epos wie des 
Kunst-Epos in der höfischen Partie länger als in der he- 
roischen Partie. Das ist im Wesen dieses Bildes und der 
beiden Partien begründet. Es besteht aber ein gradueller 
Unterschied zwischen beiden Epenarten. Das heroisch- 
epische Bild ist im Volks-Epos kürzer, d. h. die summa- 
rischen Berichte sind in dieser dem Volks-Epos sympathi- 
schen Partie geringer; hingegen ist das heroisch-epische 
Bild des Kunst-Epos länger, d. h. die summarischen Be- 
richte sind in dieser dem Kunst-Epos antipathischen Partie 
stärker. Das Gegentheil gilt für das höfisch-epische Bild 
aus gleichen Gründen. 

So charakterisieren die Bildarten in ihren Längs* 
yerhältmssen die gegeiisätzlichen Tendenzen des Volks- vsA 
Kunst-Epos innerhalb der beidwi im Wesen versohiedenexi 
Partien. 

Vergleicht man die Durchschnittslängen der BildöT 
direct miteinander, so stellen sich dieselben Ergebnisse 
unter einem andern Gesichtswinkel ein. Es verhält sich: ' 

a) In der heroischen Partie: 

im Nib. ; ep. B. : dr. B. ^ 16«/8 : 38^8 = 1 : 2 Vs 
in Iw.: ==*67 : 106 =l:a«/6 
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£8 äberwiegt also das draiuatisdxe Bild das e^pische 
im Yolks-Epos viel mehr als' im Kunst-Epos. 

h)lD. der Itöfisöhen Partie: 

im Mb.: ep. B. : dr. B. ='22»/« : 82«/8 =1 : IV« 
in Iw.: =92 : 163 =l:l»/3 

im Kunst-Epos etwas mehr .als im Volks-Epos, . 

Der Unterschied ist in der heroischen Partie viel größer 
als. in der höfischen. Das begreift sich leicht, denn in r der 
iöfisohen Partie, steht das Volks-fipos unter dem vorbild- 
lichen Einfln^s äes Kunst-Epos. 



So haben sich denn auf dem Gebiete der Darstellung 
im epischen und dramatischen Bilde das Volks- und Kunst- 
Epos in ihrem gAttungsmäßigen Widerspiel geoflfenbart, in 
einem Widerspie), . das sich von graduellen Unterschieden 
bis zu meritorischem Gegensatz steigert. Und nicht nur in^ 
großen Ganzen zeigt sich dies, sondern besonders fein und 
ftmctionell-durchsichtig wurden 'die Tendenzen im Hinblick 
auf das Detaü der m jedem Epos vorhandenen heroisch- 
fabulistischen und höfisch-psychologischen Partien. Auch 
ie stilistische Abhängigkeit des Volks-Epos vom Kunst- 
los IQ dieser letzteren Partie trat deutlich heraus. 



n. Dftö > epische und drfunatfsche Element. 

Wie die Darstellung im großen entweder unmittelbar 
(im lebhafben dramatischen Bilde) oder mittelbar (im 
l^gen epischen Bude) erfolgt, so auch die Darstellung 
^ feinen: der Dichter stellt sich entweder als Mittels- 
Person bericfhtendr 'zwischen Handlung und Publicxim oder 
^r verschi^indet hinter dem Geschehnis, das er durch dessen 
Träger, die Figuren, in deren Beden unmittelbar vor der 
Phantasie der Hörer oder Leser wiedererstehen lässt. Von 
bier aus wandelt ein Schritt den Epiker zum Dramatiker^ 
^enn nämlich der Dichter diese geistige Art der unmittel- 
baren Darstellung zu einer körperlichen poncretisiert. , Pa 
dies ein höheres, künstlerisches Geschick erfordert ui^ an 

19* 
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eine Menge complicierter Handwerksmittel, wie Büh. 
Sohaospieler etc. gebunden, ist, so versteht es sich v 
selbst, dass das Drama dem Epos in der Entwicklmig c 
Poesie folgt Der Epiker kann nun seine Bollen als I 
Zähler oder Halbdramatiker beliebig oft und rasch wachse. 
er kann in jedem Theü seines Gedichtes entweder nur ( 
zählen, oder theils erzählen, theUs dramatisieren, oderY( 
wiegend dramatisieren. Das Erzählen wird ihm leichi 
fallen, das Dramatisieren schwieriger werden; mit dem I 
zählen wird er ruhiger wirken und ausfiihrlicher darleg 
können, mit dem Dramatisieren lebhafter wirken und ei 
drücklicher gestalten. Es kommt also für die Wahl d 
Darstellungsart sowohl das persönlich-artistische Mome 
wie die generelle Tendenz des Stoffes zur Geltung. ] 
dieser wesentlich fabulistisch, so drängt er nach episch 
Ausfuhrung, ist er wesentlich psychologisch, so nach dram 
tischer. Das Verhältnis des epischen zum dramatisch 
Elemente wird daher zum subjectiven Kriterium für d< 
Dichter, zum objectiven flir den Stoff, zugleich aber au« 
zu einem generellen für die Kunstgattung. Das Yolks-Ep 
mit seiner Freude am sachlich-realen wird naturgemäß d 
epische Element bevorzugen, das Kunst-Epos mit sein* 
Tendenz auf das geistig-problematische dem dramatische 
Element einen größeren Spielraum einräumen. Yergleicl 
man darin unsere beiden typischen Beispiele, so verhält siel 

im Nib. = — 1«/6 : 1 
in Iw. =^ 1 :+lV8 

Das Volks-Epos hat also die Tendenz auf die eii 
fächere, erzählende, das Kunst-Epos auf die complicierter 
dramatisierende Darstellung. 

Scheidet man nach den heroischen und höfischen Pa 
tien, so triSt man wieder auf eine so allgemeine Tendeu 
dass der gattungsmäßige Unterschied zwischen den Ep£ 
verschwindet: in beiden Dichtungen ist die heroische Part 
epischer als die höfische, die höfische dramatischer als d 
heroische. Allerdings sind die Verhältnisse graduell ve 
schieden: im Volks-Epos ist der Unterschied gering, i 
Kunst-Epos groß. 

Es verhält sich: 



ep. : dr. { J 
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. . T,,., f in der her. Partie: ep. :dr. = l'/8 :1 
1. im Nib. { , ._./, ^ hJ, ^ 






höf. 



= l«/6 :1 



o . T f üi der her, Partie: ep. : dr. = 1 Vi« '- 1 
2, in Iw. { 1 «P ^ 118/ 

l „ „ hof. „ : =^1 :l«/4 

Da3 Eunst-Epos schafit demnach stibreiner als das 
Yolks-Epos: es wird bei größerer Kunst stilistisch feiner. 

Dies zeigt sich noch deutlicher bei eingehenderer Be* 
trachtong. 

Sondert man vorerst nur nach epischen und drama- 
tischen Bildern ohne Bücksicht auf die heroischen oder 
höfischen Partien, also mit Zugrundelegung der Gesammt- 
dichtungen, so verhält sich: 

1 



. . T,T-i_ ( ^ den ep. B.: ep. :dr. = 6 
1. imNib. ( ^ ^ ^^B^^ _j, 



/. 



1 

1 

+2V5 



n . T f iJi doli ep. B.: ep. :dr, = 8 
2-"^I^- I , „ dr.B.: =1 

Hier wie dort strebt das epische Bild nach epischer 
Ansfährung, das dramatische Bild nach dramatischer Aus- 
fthnmg. Jedoch im Kunst-Epos ist der Unterschied viel 
größer (Spannweite des Verhältnisses = 10) und absolut 
(im epischen Bild überwiegt das epische Element, im 
dramatischen das dramatische), während im Yolks-Epos der 
Unterschied viel geringer ist (Spannweite = S^/s) und bloß 
relativ (indem in beiden Bildarten das epische Element 
ioerwiegt, jedoch im epischen Bilde stärker als im drama- 
tischen). 

Scheidet man nun innerhalb der epischen und drama- 
tischen Bilder nach den heroischen und höfischen Partien, 
80 verhält sich : 

a) In der heroischen Partie: 

- . T,,-! ( ^ den ep. B. : ep. : dr. = 2 : 1 
1. im Nib. { j TD 191-1 

I „ „ dr. B.: = l^/ail 

in den ep. B. : ep. : dr. = 12 Va : 1 
„ „ dr.B.: = 1 :12/8 

Der Unterschied ist demnach im Kunst-Epos außer- 
ordentlich groß (Spannweite = 14) und absolut, im Volks- 
%8 klein (Spannweite = — 7») ^^^ relativ. 



2. in Iw. 



I 
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. . ..... 

6) In der höfischen Partie:* 

^ . --..- ( in den ep. B.:' ep. : dr. ==* SVs : 1 
l..unNib. (^ „ dr.B.> =a 



2; in Iw. 



1 

■ 6V9 



I in deü ep. B.: ep. :'dr. =^4% 
1 „ „ dr. R: =1 

Der Unterschied ist demnach in beiden Epen sehr groß 
und gleich groß (Spannweite circa 97«) omd absolut 






Überblickt man die Erscheinungen, so erweist sich 
Kunst-Epos wie das Volks-Epoa als stil-rein in, beiden Tar- 
tien. Dabei ist aber das Kunst-Epos in beiden Partien auch. 
stil-stark ausgeprägt, das Volks-Epos hingegen ist dies nur 
in seiner höfischen Partie. 

Es scheint nun auffällig, dass die depi Weseu des 
Volks-Epos verwandte Partie, die heroisch-Atbulistische, zwar 
stil-rein,< aber stil-schwach : ist.. Das künstlerische Mopient 
kommt «eben hier auf dem Urboden der Gattuilg, wenn aucli 
richtig, doch nur schwächlich zum Ausdruck. -In der dem 
Volks -Epos eigentlich firemdeü Partie, in' der: höfisoh* 
psychologischen, zeigt sich hingegen eine ebenso stil-reine, 
wie stil-starke Prägung. Somit ist das organische stilistisoh 
schlechter, das unorganische stilistisch besser gerathen. Die 
Erklärung für diese befremdende Thatsache liegt darin, 
dass das Volks-Epos für seine höfische Partie ^ im Kunst-) 
Epos sein Vorbild gefunden hat Nur dadurch hat es sidi 
und zwar bloß in dieser Partie künstlerisch yerffeinert: Auf- 
fallend ist auch beim Kunst-Epos, dass die seinem^.Wesen 
fremde Partie, die heroische, stil-stärker gearbeitet ist, als 
die verwandte höfische Partie. Besteht hier eine Spann- 
weite von 9V8, so dort von 14. Daran ernennt man jedoch' 
wiederum den kunstmäßigen Dichter, der in einer ihm stü- 
firemden Partie deren stilistische Eigenart aus dem Oontrast- 
gefiihl zu seiiler stil-heimischen Partie utnso schärfer aus- 
prägt. Man spricht ja — nach Möglichkeit — in def firem- 
dön Sprache correcter als in der eigenen, 

■ . ■ , - .^ . «• . 

■ •■ ■ . ! 

in. Die dramatischen Formen. 

Vor allem ist die artistische Seite der» Frage ins Ai^ 
zu fassen. Auf. den ersten tHlick zeigt aich d^jDramatUc 
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BS YolkB-Epos redit mientwickelt. Da es wenig hievon 
ranchte, hat es dieses Wenige auch nnr in minderer GKLte. 
üngegen hat die Dramatik des Knnst-Epos schon einen 
3hen Grad könstlerischer Beife erlangt, indem hier mit 
3r nothwendigen Quantität aach die Qoalit&t gewachsen 
t In den dramatischen Einzelformen als solchen miter- 
iheiden sich die beiden Epen nicht, denn es finden sich 
'onologe, Ansprachen^ Dnologe und Polyloge hier wie dort, 
odi groB ist der unterschied in deren artistischer Aus- 
ildimg und damit auch iheilweisd in ihrer künstlerischen 
anction. Zu diesen Einzelheiten tritt noch ein genereller, 
ilistischer unterschied zwischen Volks- und Kunst-Epos, 
as fabulierende Yolks-Epos wird durch seine Stofireude 
ir unmittelbaren Darstellung des Thatsächlichen gedrängt 
id wird dadurch realistisch. Diesem Grundzug unterwirft 
3h auch seine Dramatik: sie ist knapp und bestimmt wie 
6 Bede des thatenfrohen Lebens. Hingegen ist das Kunst- 
los mit seinen psychologischen Problemen und seiner 
heren, formalen Kunst stark stilisiert, wodurch seine 
ramatik einen Stich ilis Bhetorische erhält. Wie überall 
*ebt auch hier die Bhetorik nach kün^tleriseher Ein- 
ücklichkeit und arbeitet mit künstlichen Mitteln darauf 
1. Die sachlichen Elemente werden entweder unter wir- 
ngsvoller Anordnung combiniert oder sie werden in 
liarfer Sonderung atomisiert, was theUs zu langathmigen 
issprachen, theils zu hastigen Stichomythien führt. Soll, 
t den ersteren der Schwung der höheren Bede erreicht 
)rden, so mit den letzteren die temperamentvolle Präci- 
>n der Causerie — beides in künstlerischer Steigerung. 

Es mögen nun die dramatischen Formen der beiden 
)en einer directen Vergleichung unterzogen werden, und 
'•ar zuerst im Hinblick auf die Dichtungen in toto, dann 
oksichtlich der stoflFlichen Hauptpartien der Dichtungen. 

A. Die dramatischen Formen in den Dichtungen. 

1. Der Monolog. 
Es verhält sich: 

.j . (im Nib.: 37^2 : 1 V orri, mi c t 
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Der Monolog ist also im Volks-Epos sehr schwach, i 
Kunst-Epos sehr stark vertreten. Darin charakterisiere 
sich die beiden Epengattungen, insofern als das Yolks-Epc 
bei seiner fabulistischen Bichtung diese geistig-intime dra 
matische Form nur in geringem Maße, das Kunst-Epos bc 
seiner psychologischen Tendenz in starkem Maße brauch! 
Darum ist der Monolog im Kunst-Epos auch verschiedent 
lieh ausgebildet, wie die schwankenden Längen zeigen 
meist ist er zwar kurz, doch nicht selten auch lang. Di 
ersteren (bis 20 Zeilen) verhalten sich zu den letztere 
(über 20 Zeilen) wie 2^8 : 1. Schon darin spiegelt sich di 
stilisierte Art des kunstmäßigen Monologs. Der volksthün 
liehe des Nibelungenliedes erhebt sich nie über 4 Zeile 
und wirkt in seiner knappen Prägnanz reaHstisch. Di 
gattungsmäßigen Gegensätze der Epen sind an ihren Mon( 
logen demnach in vollendeter Deutlichkeit ausgeprägt. 

2. Die Ansprache. 
Es verhält sich: 

Dial.:Anspr. j ™ iw/ = 4«/Iil 4:%:4:^l6 = l:l 

In dieser bequemen, halbdramatischen Form zeigt si< 
also kein Unterschied zwischen den beiden Epen, sow< 
die Masse in Betracht kommt. Wohl aber, wenn man c 
Einzellänge beachtet. Im Nibelungenlied ist die Ansprac 
in der weitaus überwiegenden Mehrzahl der Fälle sehr ku 
(1 — 4 Zeilen), nur zu 7b etwas länger (6 — 12 Zeilen). . 
sind also in der Begel knappe, thatsächliche Mittheilung 
in Form des Befehls oder Berichts u. zw. in realistiscl: 
Ausfuhrung. Hingegen erscheint die Ansprache in Iwein 
allen Längen u. zw. bis 20 Zeilen mit 19, bis 30 Zeil 
mit 11, bis IBO Zeilen mit 2 Stück vertreten. Sie die 
hier verschiedenen Zwecken : von der knappen Mittheilu 
bis zur rhetorisch breit gehaltenen Überredung. 

3. Der Folylog und Duolog. 
Es verhält sich: 

DnoU Po.. ( i;^ I^; ^ ^^* : ;j 20.,. : 3V. = 6 : 1 
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Der Duolog als dramatische Hauptform überwiegt den 
Poljlog natürlich in beiden Epen ; doch mit großem Untep- 
sciiied, denn der volksthümliche Polylog ist schwach, der 
hmstmMiige stark. Dies hat vor allem seine artistische Be- 
gründmig: der Polylog ist schwierig zu gestalten. Die 
Dramatik des Yolks-Epös ist hiezu künstlerisch noch nicht 
reif genug. Darum tritt er hier selten auf. Doch nicht nur 
selten, sondern auch äußerlich: er besteht mehr in einem 
Nacheinander- als Zueinander-Sprechen, ist daher zur psycho- 
logischen Problemfährung ungeeignet, bietet wesentlich 
l)Io£ eine Beihe von Stimmungsporträts der betheiligten 
i^goren. Anders im Kunst-Epos. Diesem gelingt die Form 
künstlerisch, darum verwendet es dieselbe häufig und zu- 
gleich organisch zur Darstellung eines Conflictes mehrerer 
Personen. Diesen Gegensatz erweist auch die Einzellänge. 
Im Nibelungenlied bewegen sich die Polyloge zwischen 5 
und 24 Zeilen, in Iwein zwischen 81 und 216 Zeilen. 

Die Duologe dienen hier und dort allen Zwecken und 
erscheinen darum hier wie dort in allen üblichen Längen. 

Bisher wurden die beiden Epen in toto hinsichtlich 
ihrer dramatischen Formen verglichen. Die Unterschiede 
^aren durchgreifend und verständlich aus dem gegensätz- 
lichen Wesen der Dichtungen. Man darf aber nicht ver- 
gessen, dass sich jede der beiden Dichtungen aus je zwei 
gegensätzlichen Elementen, aus der heroischen und höfischen 
-Partie zusammensetzen, die überall ihre typischen Ge- 
^emsamkeiten herauskehren. Die Untersuchung muss also 
^ter Berücksichtigung dieser Doppelnatur der Epen ein- 
gehender geführt werden. 

A Die dramatischen Formen in den eiementaren Partien. 

1. Der Monolog. 
Es verhält sich : dr. : lyr. 

1 • xT-i. f i^ der her, P. = B9V2 : 1 1 cr^i/ o^? \ c^ i 
o . r in der her, P. = 9^/8 : 1 ) na/ asi i o i 
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Es herrschen also ganz die gleichen VerhÜtnisse*: di( 
höfische Partie ist doppelt so stark an Monolog als die 
heroische, sowohl im Nibelungenlied wie in Iwein. 

Doch hinsichtlich der Einzellänge ergeben sich unter- 
schiede. Im Nibelungenlied ist der Monolog in beiden 
Partien kurz (1 — 4 Zeilen), in Iwein aber erscheint er in 
der höfischen Partie relativ viermal länger als in der he- 
roischen. Es verhält sich nämlich hier: 

, , f in der her. P. = 12: 3 = 4 : 1 
k 






höf. P.= 4:4 = 1:1 



So hat denn die höfische Partie mit ihrer psycho- 
logischen Tendenz die geistig-intime Form des Monologs 
in beiden Epen doppelt so stark ausgebildet als die fabu- 
listische heroische Partie und hat — über diese' technische 
Gemeinschaft hinaus — im Kunst-Epos ihren Monolog aits- 
drucksfähiger gestaltet als die heroische Partie. 

. - - * - • » - ■ - ■ . - 1 

2. Die Ansprache. 

* Diese "halhdraniatische Form spielt in den zwei Ep®- 
eihe verschiedene Eolle. Infolge der wenig ausgebildet« 
Dramatik des Volks-Epos erhält sie zwischen den kümni-^ 
liehen Duologen und Polylogen des Nibelungenliedes so^ 
sagen volldramatischen Wert, während sie infolge S 
reichentwibkelten Dramatik des Kunst-Epos inmitten g^ 
gebildeter Duologe und Polyloge als ein niedriges drän^ 
tisches Ausdrucksmittel empfunden wird. Daher kommt ^ 
dass die Ansprache im Nibelungenlied in beiden Partie 
fast gleichmäßig verwertet wird, während sie im Kun^ 
Epos nur in der dramatisch minderwertigen, in der h 
roischen Partie zu größerer Entfaltung gelangt, die ihr d 
dramatisch wertvollere, die höfische Partie hier versagt. E 
verhält sich: 

1. In Iwein: 
Dial,: Anspr. [, '^ ^^"^ ^^'. f Z^^^''' \ [ ] S^/s 1 10 ^ 1 : 3 

Im Kunst-Epos ist also die heroische Ansprache drei 
mal stärker als die höfische. 
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. V 



2. Im Nibelungenlied : 

n- 1 A I in der her. P. = 5 : 1 \ \, ' " ,: . 

Dial. : Anspr. ( ^ ^, ißf. R = 4: 1 ) ^ ^ *= ^ /^ ^ ^ 

Im Yolks-Bpos ißt alsor 'die; höfische Anaplraohe 011(1 ein 
Gröringes stärker äds die heroische. / 

Betrachtet nmn die Eilizellänge, so 2eigt sich auch hier 
der Gegöusatz der -beiden -Epen, Im Kunst-Epos' iöt nijr 
die heroische Ansprache in dreie^ei Längen - (kur:^ mittel, 
laog)^ fid^o in yersfdii^d^nartiger'und reichlicher Ausbüj^ung 
zu-finden/ währ^id die höfische Anspi^che blöfi kurz und 
mittellang-, also kümmerlich ausgebildet erscheint. Ifia Yolks-^ 
Epos ist die Ansprache überhaupt nur kurz oder öiittellang; 
ist aber die herrsche viel öfter kurz als die höfische, den^n 

es verhält öiöh:-k.::(m,-f:l-): ' 

rriii der her.P.=^16::ia = -^V*-l 

' ( „ V, höf:P.= 3: -5= 1 ::1 



in Iw. 



im Nib 



in. der.her. P. = 23 ; 3 = ,. -7«/a : 1- ] 

22/8:1^ 



1 in. der. her. P. = 23 ; 3 f= 
' 'l „ „ .höfvP.=^lft: 6 = 




Der Unterschied ^wischien den Partien ist dort gering, 
^0 die Form von geringer Bedeutung ist, da groß, wo 
sie an Bedeutung gewinnt. Die Ausdrucksfähigkeit der 
I^orm hängt eben immer von der Wichtigkeit des geistigen 
Gehaltes ab, den sie umschließt. 

,8. Der Polylog. 

Da der, Polylog auf der niederen Stufe der Dramatik 
^es Volks-Epos psychologisch wenig brauchbar ist, hingegen 
^Uf der höheren Stufe der Dramatik des Kunst-Epos psycho-: 
Ipgisqh sehr verwendbar wird, so. begreift sich, dass er im 
Volks-Epos in der heroischen Partie doppelt stärker er- 
scheint, als in der höfischen, . dass er aber im Kunst-Epos 
^ der höfischen. Partie dreimal stärker erscheint, . als in der 
Woischen. Es' verhält sich nämlich: Duoli : Pol. 



{.in d€ 
- 

. _.. (in d( 
m Iw. { 

l 77 77 



.in der her/ P. = 16 V2 : 1 
höf.P.= 303/4:1 

in der her. P. ==s; 4 ^U : X 
höf. P.j= P/6:l 



16Va: 30^/4 

' — ^— ^ ' 

1:2. 
3^1 



— 204 — 

Der Gegensatz ist hier absolut infolge der fdnctionellen 
Verschiedenheit der Form. 

4. Der Duolog. 

Die Stärke des Duologs hängt von der Concurrenz- 
kraft des Polylogs ab. Die obigen Verhältnisse haben dies 
bereits beleuchtet und gezeigt, dass der heroische Duolog 
im Nibelungenlied schwächer ist als der höfische, in Iwein 
stärker ist als der höfische. 

In der Einzellänge des heroischen, resp. höfischen 
Duologs spiegehl sich die gegensätzlichen Tendenzen der 
beiden Epengattungen : im Nibelungenlied ist der heroische 
Duolog seltener und länger, der höfische häufiger und länger; 
in Iwein ist der heroische Duolog häufiger und kürzer, der 
höfische seltener und länger. Der volksthümlich-heroische 
Duolog ist darum relativ länger als der kunstmäßige, weil 
er im Gegensatz zu diesem sachlicher ist, d. h. fabulistische 
Elemente mit sich fiihrt; der kunstmäßig-höfische Duolog 
ist darum relativ länger als der volksthümliche, weil er in 
Gegensatz zu diesem psychologischer ist. 

So verräth sich die Eigenart der beiden Epengattungen 
auch in der Verwendung der einzelnen dramatischen For- 
men in Hinblick auf die beiden Stofi^artien, wodurch die 
allgemeinen Verhältnisse von früher noch schärfer heraus- 
treten. 

Der Bau des Duologs. 
Im Kunst-Epos haben sich hierin tiefgreifende Unter- 
schiede zwischen der heroischen und höfischen Partie er- 
geben. Gleiche Feinheit der Bildung ist fär das Volks-Epos 
bei seinem künstlerischen Tiefstand im Dramatischen nicht 
zu erwarten. Besieht man sich vorerst die Durchschnitts- 
länge der Bedestücke, so beträgt sie: 

-j. I in den heroischen Partien ll^s Zeilen 
^' 1 „ „ höfischen „ 67« „ 

vr-i. l io. den heroischen Partien 4^/8 Zeilen 
mi Nib. { , ..o 1 A 

\ „ „ hofischen „ 4. „ 

Im Kunst-Epos ist der höfische Duolog viel lebhafter 
als der heroische, im Volks-Epos zeigt sich dieselbe Ten- 
denz, ist aber kaum merklich. 
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^lüft man die Zahl der Bedestilcke, so verhält sich: 
Mimmalziffer : factischer Ziffer: 

in den heroischen Partien ^ 1 



. . I in de] 

( „ „ höfischen „ =±1 

^ jj.^^ I in den heroischen Partien = 1 
'{ „ r, höfischen „ =* 1 



2«/8 

5«/a 

IV« 

Der höfische Duolog des Konst-Epos ist lebhafter als 
der heroische (bei starkem Unterschied) ; umgekehrt ist der 
heroische Duolog des Volks-Epos lebhafter als der höfische 
oei schwachem Unterschied). Im Kunst-Epos ist eben der 
iöfische Duolog wichtiger, im Volks-Epos der heroische; 
'aber auch der Qualitäts-Gegensatz. Beachtet man die 
'änge der Eedestücke, so verhält sich: 

I /t _i_i \ ( ^ ^®^ heroischen Partien = 1 : l*/« 

iw. : m. : (k.+l.} | ^ ^ höfischen ^ = 1 : 3 V« 

, ,,., ,. ... f in den heroischen * Partien = 1 :4 

1 Nib. : m. : (k.4-1.) { ^ ^ höfischen „ =1:7 

Der Unterschied ist im Kunst-Epos wieder etwas größer 
s im Volks-Epos, in beiden herrscht aber die gleiche 
mdenz: die Bedestücke sind an Länge im höfischen 
lolog nuancenreicher als im heroischen, denn der psycho- 
tische Duolog erfordert eine freiere Gliederung als der 
Dulistische. 

So zeigen sich auch in diesem Detail, im Bau des 
lologs, die allgemein-epischen Einfiüsse, die besonderen 
r epischen Gattungen und die generellen der stofiPlichen 
jiiien. Beim künstlerisch fein-ausgebildeten Kunst-Epos 
das gewonnene Bild voll scharfer Contouren, beim 
^Iks-Epos mit seiner schwach entwickelten Dramatik ist 
naturgemäß ziemlich verschwommen. 

IT. Figuren-Technik. 

Die Figuren theilen sich in die zwei Kategorien der 
iupt- und Nebenfiguren. Die Bedeutung jeder Kategorie 
iegelt sich summarisch-quantitativ in der ihr zufallenden 
Bisse des dramatischen Elementes, speciell-qualitativ in ihrem 
titheil an den verschiedenartigen dramatischen Formen, 
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^. Die DicMungen'in toto. 

1. Zahl der. Figuren. 

Es hat ; Iw- : 4 Hauptfig., 29 Nebenfig. =^1' : 7^4 
^" .Nib.: .6 ^ .21 \ . =1:4V6 

Thöilt mian die Nebenfiguren in die wichtigeren, Neben 
figuren im engeren Sinne, und in die unwichtigen Hilfs- 
^guren, so hat 

Iw. : 4 Nebenfig., 26 Hilfs^g. = 1 : 6V4 
Nib.: 9 „ .12 „ =1:1V3 ^ . 

' Da« Kunsfc-Epps hat also im Ganzen naehr Figuren 
ald'da» Volks-ffipos, waö zu seinem stärkeren Herausarbeiten 
des psyohologischeii Elements stimmt. Es verleiht weiters 
d^n IJauptfigur-en größeren Wert als ♦ das Volks-Epos, ein- 
mat r^eil es <Jeren weniger besitzt und liaupHiäclilich weil 
es .ibnen durch «inO' geringe Zahl ^^on Nebenfiguren nnr 
schwächere Concurrenz an Interesse' ma(ch^n lässt'; dagegen 
schwächt das Vqlks-Epos die Hauptfiguren durch die größere 
Zahl derselben, macht sie also extensiv .und vor allem, ^^ 
stellt ihnen' eine stattliche Reihe von Nebenfiguren con- 
currierend zur Seite. A!uch dieser Gegensatz stimmt ^ 
psychologischen Tendenz deis Kunst-Epos mit der Deviö^ 
„nön multa, sed multum", und zur fabulistischen Tend©^ 
des Volks-Epos, dessen äußerer Stoffreichthum mehr Figur^ 
nach d^m Vordergrunde drängt. Das» das Kunst-Ep^ 
doppelt so ;viele HilfsfigurBi^ hat als das Volks-Epos (26 : 1> 
zßigt gleichfalls, für seine psychologische Tendenz, -iiid^ 
sich -hier, selbst die minder wichtige .Personalhandlung 
dramatischer PräQision auslebt. So enthüllt schon das äuß^ 
liehe Moment der Pigurenzahl die gegensätzliche Art d^ 
Epengattungen. 

2. Extensität der Figuren. 

Beachtet man^das Verhältniis der Haupt- und Nebei 
figuren in Bezug' auf die dramatische Masse, so fällt au 
dass die Hauptfiguren des Kunst-Epos gegenüber de 
Nebenfiguren : dramatisch viel schwächer , bedacht sind . ij 
Q^egenaatze zu den Hauptfiguren des Volks-Epos. Es vei 
halten > sich Jlämlichc: 
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in Iw. : Hauptfig. : Nebenfig. «* 2529 V« : 1227 V» — -f 2 .: T 
imNib.: . «*: 789 : 249 «= 3Vt:1 

Beim fabnHstischen Vplks-Epos reicht also das psycho- 
logische Interesse für die Figuren nicht weit, es beschränkt 
sich wesentiüoh auf die Hauptfijguren : nur die wichtigsten 
Figuren werden psychologisch vertieft, die übrigen gehen 
psychologisch sozusagen fast leer aus. Wiederum ein deichen 
ftr .die psychologiiiche Unreife des Volks-Epos. Anders 
beim Künst-Epos. Hier wirken die psychologische Haupt- 
Tendenz und die artistische Vollreife im Dramatischen zu- 
sammen, um auch die Nebenfiguren, ja zum Theil selbst 
die Hilfsfiguren psychologisch besser, also dramatisch reicher 
auszustatten. Der Concentration des wuchtigen Volks-Epos 
steht die Detaillierung' des graziösen Eunst-Epos gegenüber. 



,3. Intensität der Figuren. 

Fragt man: nach der Antheünahme der Figurengruppen 
an den eiiiiseliien dramatischen Formen, so stellt sich das 
Verhältnis der Häuptfiguren zu den Nebenfiguren am an- 
schaulichsten innerhalb der einzelnen dramatischen For^ 
^eii dar. 

a) Der Monolog. 
Es verhält sich: dr. :lyr. : 

. I bei den Hauptfig. = 6V2 : 1 ) 6Vg>18V4 : 

^^ ^* [ „ „ Nebenfig. = 18 Vi : 1 1 1:3 ' 

. ^^.^ f bei den Hauptfig. = 42«/8 : 1 ) 42^/8 : 262/8 
im Nib. { ^ ° \ >^, — L^ 1^ 

1 „ „ Nebenfig. = 262/3 : 1 j —2 : 1 

Die Hauptfiguren in Iwein sind also dreimal Ij^cher 
^^8 die Nebenfiguren ; im Nibelungenlied fast um die Hälfte 
^öniger lyrisch als. die Nebenfiguren. 

D^r Untersöhied ist absolut und sehr groß:| im psycho- 
l^gischeii Kimst-Epos sind die Hauptfiguren isehr lyrisch 
gajiz entsprechend ihrer Bedeutung, dem geistigen Interesse, 
das sie einflößen. Es sind modernere, weicherie, ihrer selbst 
Oewusste, zur Reflexion und Sentimentalität geneigte Men- 
schen. Die Lyrik des Kurist-Epos ist primär-individuellw 
Gfanz anders im Volks-Epos, Hier rückt» die* Lyrik von den 
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Hauptfigaren zu den Nebenfiguren ab. Die Hauptfigur 
gind heroisch-unmodern, thatenfroh und wortkarg, ohne v 
Reflexion, weil mehr instinctiv. Hingegen werden die Nebe 
figuren l3rri8ch, aber nicht individuell-lyrisch: sie entfalt 
vielmehr reflectorisch die Lyrik der Situation, indem 
der Stimmung des Vorfalls tjrpisch-lyrischen Ausdruck v< 
leihen. Es sind Stimmungsfiguren und als solche Stimmun) 
behelfe des Autors gegenüber seinem Publicum. Die Ly 
des Yolks-Epos ist demnach vorzugsweise secundär-gener« 

b) Die AMprache. 
Es verhält sich: Dial. : Anspr.: 

(bei den Hauptfig. = 3V2 : 1 \ 31/2 : —10 
in Iw l -L «^ I ^ 

• t n 77 Nebenfig. = — 10 :lj 1 : — 3 

. ^,., f bei den Hauptfig. = B'/* : 1 1 5^4 : 3 

im Nib. { ^^ , « « W ^ ^n. ^ ^ ' 

\ „ „ Nebenfig.= 3 :lj l^/a:! 

Die Tendenz ist conträr: in Iwein sind die Hauptfigur' 
stärker an Ansprache, im Nibelungenlied die Nebenfigurc 
Hier ist sie die Meldeform, enthält sie die fabulistisch 
Berichte, deren das Volks-Epos mit seiner starken Auße 
handlung so sehr bedarf; dort ist sie vertrauliche Aij 
spräche psychologischer Art seitens der wichtigeren Hauj 
figuren. Im Kunst-Epos intimiert sie, im Volks-Epos i 
formiert sie. 

c) Der Poiylog. 
Es verhält sich: Duol. :Pol.: 

(bei den Hauptfig. = 4V5 : 1 ) ^Vs : 2^6 
m Iw. 



( be 

■• I • 



J7 



Nebenfig.= 2V6 : 1 



I "^öi ^ö^ Hauptfig. = 30 : 1 
mi Nib. 




31/8 : 1 



. I bei de] 
' I „ „ Nebenfig. =^9 : 1 

In Iwein sind die Hauptfiguren zweimal stärker 
Poiylog als die Nebenfiguren; im Nibelungenlied SVsn 

Demnach herrscht in beiden Epengattungen diese 
Tendenz : die Hauptfiguren sind stärker an Poiylog als 
Nebenfiguren. Doch diese besitzen in Iwein wesentlich m« 
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Polylog als im Nibelungenlied. Das bezeugt, dass die Neben- 
figuren in Iwein psychologisch wertvoller sind, weil sie 
durch den Polylog in die geistigen Conflicte der Hauptfiguren 
öfter einbezogen werden als im Nibelungenlied, wo meist 
nur je eine Nebenfigur mit je einer Hauptfigur zu einem 
luehr sachlichen Duolog herangezogen wird. 

d) Der Duolog. 

In Iwein sind die Hauptfiguren schwächer, im Nibe- 
lungenlied stärker duologisch. Die stärkere Verwendung 
der engeren Form des Duologs spricht flir die geringere 
psychologische Entwicklung im fabulistischen Volks-Epos 
gegenüber dem psychologischen Kunst-Epos. 

Dies die Verhältnisse in den Gesammt-Dichtungen. 



B. Die elementaren Partien. 

Es fragt sich nun, in wieweit sich die Total-Erschei- 
nungen nach den beiden, generell-verschiedenen, heroischen 
^^ höfischen Partien nuancieren. 

1. Extensität der Figuren. 

£s verhalten sich quantitativ an dramatischer Masse: 
Hauptfig. : Nebenfig. : 



. ^ .in den her. P. = 2 
m Iw 



f m de 

In n 



(in de 



höf.P.= 2V8 

in den her. P. = 5 
höf. P. = +2 



1 
1 

1 
1 



2:2V8 

1:+1 

6:2 

2V2 : 1 



Der Unterschied ist im Kunst-Epos gering, im Volks- 
^POs stark — bei conträrer Tendenz. Das Kunst-Epos strebt 
^kerhaupt nach vertiefter Psychologie, lässt also in der 
Psychologischen Partie par excellence, also in der höfischen, 
^e Hauptfiguren den Nebenfiguren an dramatischer Masse 
^och mehr überlegen werden als in der heroischen Partie, 
^ders im Volks-Epos. Dieses hat die Tendenz nach dem 
-fabulistischen, seine Dramatik dient also viel mehr dem 
Verlebendigen der Darstellung der sachlichen Vorfalle, als 
^öT Vertiefung der psychologischen Vorgänge. Darum sind 

Fischer, Knnstformen d. mittelalt. Epos. 14 



in der fabolistischen Partie par excellence, also in der 
heroischen, die Hauptfiguren den Nebenfiguren an drsuoEia' 
tischer Masse mehr als doppelt so stark überlegen im Ver- 
gleich mit der hofischen Partie. Hier ist die heroische Pard^ 
wichtiger, folglich wird sie auch lebendiger dargestellt. 

So spiegelt sich denn schon in dem mehr äußerlichen 
Moment der Extensität der Gegensatz der Epengattongan- 

2. Intensität der Figuren. 

Um die Übersichtlichkeit nicht zu sehr zu erschweren» 
ist es hier geboten, die Untersuchung nach den beiden 
Figuren-Kategorien zu trennen. 



in Iw. 



im Nib. 



1 
1 
1 
1 



2V2 : 1 
50:36 

— IVa:! 



a) Die Hanptflgrnren. 

(x) Der Mosotog. 
Er verhält sich : dram. : lyr. : 

in den her. P. =i T'/a 

„ , höf.P.=-+ 3 
in den her. P. = 50 

„ „ höf. P.= 36 

Die Hauptfiguren sind also in beiden Epen in deren 
höfischen Partien lyrischer als in den heroischen. In viel 
stärkerem Maße tritt dies aber im Kunst-Epos hervor, was 
aus dessen psychologischer Tendenz nothwendigermaßen 
erfließt. 

ß) Die Ansprache. 

Es verhält sich: Dial. : Anspr. : 

in den her. P. ==: —3 : 1 1 — 3:5V4 

„ „ höf. P.= 51/4:1) 1:— 2 

( in den her. P. = 4^/5 : 1 ) 4«/6 : 7 
höf.P.=^ *7 



in Iw. 



im Nib. 



77 



n 



: 1 j 1 : 



+IV2 



Es herrschen wiederum ähnliche Verhältnisse in beiden 
Epen: die Hauptfiguren sind in der heroischen Parti® 
reicher mit der Ansprache ausgestattet als in der höfischen' 
Die schwache halbdramatische Form eignet sich im allge- 
meinen eben besser für den fabulistischen Bericht als &^ 



\ 
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das psychologische Geständnis. Das feinere Kunst-Epos 
zeigt auch hier schärfere Profilierung als das gröbere 

Yolks-Epos. 

r) Der Polylog. 

Es verhält sich : Duol. : Pol. : 

{in den her. P. = 6 : 1 1 6:3 
n 77 



. ^ , in den her. P. = 6 

höf. P.= 3 



P/s : 1 
in den her. P. = 25 : 1 ] 26 : 39'/« 



im Nib. 

■ ^ ^ höf. P.=^ 3972:1 j l:l«/5 

Die Epen verfolgen conträre Tendenzen : in Iwein sind 
die Hauptfiguren in der höfischen Partie, im Nibelungen- 
lied in der heroischen Partie mehr polylogisch. Der kunst- 
mäßige Polylog wird eben auf der höheren Stufe seiner 
artistischen Entwicklung psychologisch, während der volks- 
thümliche auf seiner niedrigen Stufe referierend bleibt. Der 
psychologische Polylog drängt aber selbstverständlich mehr 
nach der höfischen, der referierende mehr nach der he- 
roischen Partie. 

$) Der Duolög. 

Der kunstmäßige Duolog ist schwächer in der höfi- 
schen Partie, wo er vom Polylog die stärkere Concurrenz 
zu erleiden hat, er ist stärker in der heroischen Partie, 
^0 diese Concurrenz sich schwächt. Umgekehrt verhält es 
sich aus gleichem Grunde mit dem volksthümlichen Duolog. 

Überschaut man die Erschemungen, so verfolgen die 
Hauptfiguren in beiden Epen die gleiche Tendenz: mit 
ihrem Monolog drängen sie nach der psychologisch-höfischen 
I^artie, mit ihrer Ansprache nach der fabulistisch-heroischen. 
inmer zeigt das Kunst-Epos hiebei schärfere Verhältnisse 
als das Volks-Epos. Hingegen unterscheiden sich die beiden 
Epen im Duojog und Polylog, weil diese Formen sich in 
itrer artistischen Ausbildung und damit in ihrer functio- 
iiellen "Wirkung ändern. Als siimmarisches Ergebnis hat sich 
herausgestellt, dass das Kunst-Epos seine Hauptfiguren in 
der höfisch-psychologischen Partie geistig-intimer gestaltet 
aJs in der heroisch-fabuUstischen und dass es darin das 
Volks-Epos bei weitem übertrifft. 
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b) Die Hebealgvrea. 

Es verhält sich : dr. : lyr. : 

in den her. P. = 18 
„ „ höf. P. = 16 
in den her. P. = 10 
^ höf. 



in Iw. 




18:16 



im Nib. 



+1:1 

Ler.P. = 10 :1 1 10:16«/8 

öf. P. = 16«/8 : 1 1 1:+1V2 
Im Kunst-Epos herrscht kein Unterschied. Im Volk 
Epos besitzen die Nebenfiguren in der heroischen Parto 
mehr Monolog als in der höfischen Partie: die Situation! 
lyrik ist eben naturgemäß in der fabulistischen Parti 
stärker als in der psychologischen. 



in Iw. 



im Nib. 



l 77 



ß) Die Aisprache. 
Es verhält sich : Dial. : Anspr. : 

in den her. P. = 8Va : 1 ) 8V2 : — 16 

„ höf. P. = —16 : 1 1 1:2 

in den her. P. = 10 : 1 | 10 : —2 

„ „ höf. P. = — 2 : 1 j +5 : 1 

Die Tendenz der Epen ist conträr. Im Kunst-Epos i 
dio Ansprache stärker in der heroischen Partie, im YoU 
Epos stärker in der höfischen Partie: hier ist die Ansprac 
beim niedrigeren artistischen Stand yolldramatisch, d( 
bei der feiner gebildeten Dramatik halbdramatisch, hi 
alüo psychologisch, dort fabuliatisch« 



6*'3 



t) Dir Ptlylti Wf4 DMltf. 
Ks v^hält sich: DuoL:Po].: 

in ilen her. P, = -(- 4 
. ^ hötP.= 1 
in den her, P, = 
• . hiUP.= 18 

Uii^ T^Mid^i» d<Mr Ep^n i$t cvmtrir: im Knnst-Ef 
«Iri^M^u di^ Ni^b^ui^ur^n in d<^ai keroisekeai Putien rela 
«i^hr »v'Kw^oh u«oh d^ux l\>h4o|ir. in den kOfiachen sc 
«(wk ^ Utt\^k^>lu:% im Vi>lk»-^£poäL Im Kun^Epos werd 



in I>\\ 



iw NiK 



17» ) 

1 



1 
1 



6:1 

5Vs : 18 
1 : 3«/. 
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die Nebenfiguren durch den Polylog in psychologische 
Verbindung gebracht : darum ihre starke, polylogische Ver- 
wendung in der höfischen Partie. Im Volks-Epos werden 
die Nebenfiguren nicht psychologisch, sondern fabulistisch 
za den Hauptfiguren herangezogen durch den fabulistischen 
Polylog: darum ihre starke polylogische Verwendung in 
den heroischen Partien. 

Überschaut man die Erscheinungen, so zeigt sich ein 
starker Unterschied zwischen beiden Epen. Die Lyrik der 
[Nebenfiguren ist im Kunst-Epos schwach, im Volks-Epos 
itärker; es ist aber hier eine unindividuelle Situationslyrik 
ler Stimmungsfiguren, die als solche in den heroischen 
Partien vorherrscht. Die Ansprache und der Polylog haben 
verschiedene Functionen in den beiden Epen und finden 
laher eine conträre Anwendung in deren verschiedenen 
'artien. Als summarisches Ergebnis stellt sich heraus, dass 
Dl Kunst-Epos die Nebenfiguren psychologischer behandelt 
'Verden als im Volks-Epos. Die vergeistigende Kraft des 
funst-Epos erstreckt sich bis auf die Nebenfiguren. 



In der Vergleichung des Volks- und Kunst-Epos hin- 
ichtlich ihrer Kunstformen hat sich demnach erwiesen, 
lass an sich ganz dieselben Formen hier und dort zur An- 
wendung gelangen. Doch in der Ausbildung und infolge- 
essen in der Verwendung der Formen ergeben sich oft 
unterschiede, die sich zu Gegensätzen steigern. Darin spie- 
elt sich immer die generelle Eigenart der tendenziös ge- 
ßhiedenen Epengattungen. Über diesen Differenzen herrscht 
ber auch ofb Harmonie. Dann hat man es mit allgemein 
pischen Darstellungsmaximen zu thun, die nur in graduellen 
Nuancen den Bedürfnissen der Epengattung sich anpassen, 
ttiiner aber wirken die Kunstformen als fein-empfindliche 
^terien, weil in ihnen das Wesen der Dichtung, die 
oetische Kunst zu formal-sicherem Ausdruck gelangt und 
^eil sie der große Dichter unbewusst in trieb-artiger Prä- 
ision schafift. 



DIE TROILUS-EPEN 



VON 



BOCCACCIO UND CHAÜCER. 



Die epischen Kunstformen 

Dienste der Stimmung des Dichters. 



L Hartmaims Iwein wurde die Existenz der specifisch- 
L Kunstformen aufgezeigt. Sie konnten nicht nur 
Q generellen Wesen gefasst und erklärt werden, 
auch — bei ihrem feinen Anpassungsvermögen an 
lürfiiisse der organisch - verschiedenen Theile der 
g — in ihrer sachlichen Variabilität beobachtet 

itab vom kunstmäßigen Iwein liegt das volksthüm- 
belungenlied. Auch für dieses Epos ergaben sich 
Q Kunstformen nach Wesen und Variabilität. Da 
. Nibelungenliede die Arbeit zweier Autoren vor- 
3 erstand hier die Frage nach der individuellen 
; der Kunstformen. Es zeigte sich, dass dieselben 
iir sachlich, sondern auch persönlich variabel sind, 
nicht nur objectiv die Dichtung, sondern auch sub- 
en Dichter zu charakterisieren vermögen, 
i soll versucht werden, ob die Kunstformen auf das 
sychische Moment der Dichtung, auf deren Stimmung 
n. Diese ist ebenso unabhängig vom Stoflf der Dich- 
e von der artistischen Eigenart des Dichters. Sie be- 
zdg auf der Tendenz des Dichters, die er mit seinem 
— mehr oder minder bewusst — verfolgt. Die 
lg liegt erst im Autor, verpflanzt sich dann in sein 
n endlich von hier auf das PubUcum überzuspringen, 
der psychische Ausgangs-, Mittel- und End-Punkt 
esie : aus ihr wird das Gedicht geboren, in ihr findet 
) Vollendung, durch sie erreicht es seinen Zweck. 
Stimmung gestaltet den Stoff poetisch, indem sie ihn 
nsiveren und intimeren Aufnahme umformt — erst 
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seitens des schaffenden Autors, dann seitens des nachschaffV 
den Publicums, u. zw. zur Aufaalime nicht durch den yc 
stand, sondern durch die Phantasie und das GemütL 13 
Stimmung erhebt eben den Stoff erst in den Bereich der höhere 
Wahrheit : sie erhebt ihn über die yerstandesmäßige Gilti^ 
keit eines Einzelfalles zur Allgemein-Giltigkeit, indem ai 
Autor und Publicum zwingt, den äußerlichen Einzelfall inner- 
lich zu ihrem persönlichen Erlebnis werden zu lassen. 

Es fragt sich nun, ob das stimmungsmäßige an der 
Dichtung auch seinen Ausdruck in deren technischen Kunst- 
formen findet. Ein anschaulicher und wissenschaftlich exacter 
Nachweis kann hiefiir bloß dann erbracht werden, wenn 
von ein und demselben Stoffe mehrere Dichtungen ver- 
schiedener Autoren mit verschiedener Wirkung als Unter- 
suchungsobjecte vorliegen. Der unterschied liegt dann 
nicht im Eeal-stofflichen, nicht im Artistisch-persönlichen, 
sondern einzig im Stimmungsmäßigen. Die Stimmung ver- 
ändert die Auffassung der im Stoff liegenden Idee und die 
künstlerische Darstellung von Stoff und Idee. So wird sie 
wohl auch die Formen der einzelnen Dichtungen zum Zweci 
specifischen Eindrucks verändern. Einen solchen FaU bietet 
für das mittelalterliche Epos die Troilus-Sage. 

Nur die Meisterwerke der zwei größten Epiker, welch* 
in der Zeit der Renaissance ihre Kraft an der poetisch®- 
Ausgestaltung der viel bearbeiteten Troilus-Sage erprol 
haben, sollen in den Kreis der folgenden UntersuchtP^ 
gezogen werden : „Filostrato" von Boccaccio und „Troyl^ 
and Oryseyde" von Chaucer. Weil aber denselben Stoff ^ 
Ausgange der gleichen Oulturperiode Shakspere — weix- 
gleich dramatisch — in seinem „Troilus and Oressida** l? 
arbeitet hat, so soll auch dieses Drama insoweit zur Unt^ 
suchung herangezogen werden, als die allgemein-formale 
Beziehungen zwischen Stoff und Stimmung in Frage kommet 

So verschieden diese drei Dichtungen in Wesen un 
Wirkung sind, im Stoff, d. h. im Verlauf der äußeren Hanc 
lung, also in den Qrundzügen der Fabel, herrscht völlig 
Gleichheit: 

1) Der Einfachheit halber werden die geläufigsten Namenf 
formen, also die Shaksperischer Prägung, auch für die beiden £pe 
verwendet. 
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Troilus verliebt sich in Cressida ; Pandaros fuhrt die 
Liebenden zusammen ; kurzes heimliches Liebesglück ; das 
ScUcksal reißt die Liebenden auseinander und Cressida 
bricht mit Diömed die Treue; Troilus geht darüber zu- 
gniiide. 

Dieses classische Beispiel für die Bedeutungslosigkeit 
Stoffes gegenüber seiner Ausführung durch den Dichter 
soll benützt werden, ^m im einzelnen zu zeigen, wie für 
das Werden der Dichtung das individuelle Moment, nämlich 
die Stimmung des Dichters, wie für das Wirken der Dichtung 
das generelle Moment, nämlich deren formale Kunstmittel, 
von ausschlaggebender Bedeutung sind. Weiters, dass 
zwischen der Stimmung des Dichters und der meist un- 
bewussten Wahl der formalen Kunstmittel ein organischer 
Znsammenhang innerlicher Nothwendigkeit besteht, kurz, 
dass die Technik des großen Dichters nicht nur eine all- 
gemein-persönUche, sondern speciell-stimmungsmäßige ist. 
Die folgende Untersuchung hat also erst die drei Dich- 
tungen absolut zu analysieren, dann die drei Dichter im 
Verhalten zu ihrem Stoff zu betrachten, endlich die Kunst- 
fonnen in den Dichtungen hinsichtlich ihrer Wirksamkeit 
2^ Erreichung der angestrebten Effecte zu prüfen. 



L Die Dichtungen. 

Boccaccios „Filostrato** ist die sentimentale 
^©schichte von Troilus und Cressida. 

Wie der junge, aber schon halb blasierte Liebesspötter 

^^ilus in plötzlicher Leidenschaft für Cressida erglüht, 

^e er mit Hilfe seines jungen Freundes Pandarus bei der 

^benso besonnenen, wie temperamentvollen jungen Witwe 

yald zum Ziele seiner Wünsche gelangt, wie sich beide 

^68 Liebesglücks erfreuen, das findet in schöner Sprache 

^U zarter Empfindung seine anschauliche Darstellung. 

^Totzdem liegt über diesen Partien ein Hauch von Con- 

^^utionalität. Dann aber als ein blindes Schicksal den süß- 

teimlichen Bund äußerlich löst — Cressida wird von Troja 

i^is Griechenlager ausgeliefert — , als die Liebenden unter 

Treuschwur herzbrechenden Abschied nehmen, als der in 
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der Stadt zurückgebliebene Troilos seiner entschwundenen 
Geliebten nachseufzt, als sich ihm mählich der Zweifel an 
ihrer Treue ins Herz frisst, als er Proben ihrer untreue er- 
hält, die er sich erst auszureden versucht, aber bald in 
trostloser Gewissheit nicht mehr hinwegdeuteln kann, da 
wird die Schilderung immer lebendiger: die schwellenden 
Stimmungen werden je nach ihrer Art in zart verblassenden 
Aquarelltönen oder in satten Tempercw-Accorden gemalt Am 
Schlüsse jedoch, wo der verzweifelte Troilus den heroischen 
Tod in der Schlacht sucht und findet, schrumpft die Dar- 
stellung zu einem farblos-hastigen Bericht zusanmien. 

Ohaucers „Troylus and Crysey de** ist die humo- 
ristische Geschichte des Heldenpaares. 

Dem spröden Troilus passiert das Malheur, dass er Ac^ 
in die klug-keusche Gressida plötzlich verliebt. Viel Mii^^ 
und Schlauheit kostet es dem im Grunde gutherzigen, ab^^ 
intriguen-freudigen alten Sünder Pandarus, die jüng^^ 
Leute zusammenzubringen. Schon aus Troilus das Geständn:^ 
seiner verschwiegenen Leidenschaft herauszukriegen, i^ 
nicht leicht, und schwerer noch wird's , die ehrenstol^ * 
Cressida ftlr seinen Schützling zu erwärmen. Dann heißt e^ 
in leichtem Anstieg immer verfänglichere Zusammenkunft-^ 
für die beiden zu schaffen, damit endlich des Liebhaber^ 
verstiegener Piatonismus, der Geliebten vorsichtige Tugenc^ 
vor der natürlichen Leidenschaft, scheinbar vor dem ver- 
hängnisvollen Schicksal, capituliere. Nach diesem feinstrichi^ 
gezeichneten Spiel halb-lauterer Gefühle wirkt die rein^ 
Nacktheit des ehrlich-glühenden Alfresco gleichsam vef^ 
söhnend, in welchem der endliche Durchbruoh der LeideU-*' 
Schaft packend dargestellt wird. Die folgenden PartieJ*- 
zeigen in knapperer Fassung, in grauer Tönung, ohne di^ 
lebendige Frische von fiiiher, die erst äußerlich«, danl). 
innerhche Lösung des Liebesbundes, den moralischen Ver-* 
fall der Heldin, den geistigen des Helden, bis ganz ait^ 
Schlüsse eingehender und intimer des Troilus Erlösung aus den 
Banden irdischer, trügender Leidenschaften ausgeführt wird, 

Shaksperes „Troilus and Cressida** ist die sati« 
rische Geschichte des Heldenpaares. 

Nicht so sehr die Liebe, wie sie wird und wächst und 
siegt, vielmehr die argen Früchte, die sie trägt, sind Gegen« 
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stand der Darstellung. So treten die Vorgänge bis zum 
Höhepunkte der Fabel, also bis zur Vereinigung der Lie- 
benden nur skizzenhaft heraus, und der Hintergrund, die 
Kriegsgeschichte — gleichfalls in satirischer Beleuchtung — 
drängt sich nach vorne. Man sieht nur in zwei Moment- 
bildem einmal den ehrlich -verliebten Helden , dann die 
coqaett-liebelnde Heldin, man sieht in der Einleitung zur 
Hauptsoene der Liebesnacht (auf der Bühne war ja diese 
selbst nicht darstellbar) den Kampf zwischen seinem Ernst 
und ihrer Frivolität und in variierter Wiederholung dasselbe 
beim Auszug der Geliebten nach dem Griechenlager. Aus- 
führlicher und mit schneidender Schärfe wird hierauf der Ver- 
rath der nichtsnutzigen Heldin, theilnahmsvoller und mit er- 
drückender Schwüle wird das Leiden des überbraven Helden 
vorgefahrt. Li nebelhaftem Halbdunkel verschwindet endlich 
Troilus — ein Opfer seines hochgesinnten Vertrauens in 
die miserable Menschheit. 

II. Die Dichter. 

Das geistige Verhältnis des Dichters zu seinem Stoff 
oder richtiger zu der im Stoff liegenden Idee kann sehr 
"v-erschiedenartig sein, lässt sich*aber im wesentlichen auf zwei 
-Aorten zurückfähren: entweder findet er sich mit dieser Idee 
^^xi Einklang oder in Widerspruch. Im ersteren Falle wird 
^1" die Idee des Stoffes in seiner Dichtung intimer heraus- 
arbeiten, im letzteren dieselbe in irgendeiner Weise umbilden. 

Nimmt manBoecaccio^ so liegt ihm als Stoff eine höchst 

^iiifache Liebesgeschichte, sozusagen einer der regulären 

•^chetypen aller Liebesgeschichten vor: der Mann verliebt 

^ch, das Weib erwidert seine Liebe; er ist aggressiv, sie 

döfensiv; die Liebe siegt; das Weib wird untreu, der Mann 

Weibt treu; er geht an der Liebe zugrunde. Fabel und 

Charaktere sind typisch. Die Liebenden sind eigentlich nur 

geschlechtig determiniert: der Mann stark, eigenwillig, 

erst sieghaft durch die Leidenschaft, mit der er dann in 

t^^uer Consequenz steht und fallt; das Weib schwach, 

bestimmbar, besiegt von der Leidenschaft, in dieser aber 

Wandelbar und dadurch gefeit gegen deren zernichtende 

Wirkungen« 
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So einfach gibt sicli Boccaccios Quelle, die Episode 
^Troilus und Cressida" in den mittelalterlichen Dichtungen 
vom trojanischen Krieg — sie selber ein literarisches Product, 
entstanden aus dem äußerlich-fabulistischen Bedürfiiis, der . 
treulosen Griechin Heilena, die treulose Trojanerin Cressida 
als Pendant an die Seite zu stellen. Wie beim Vers für 
den Rhythmus, so ist auch bei einer Fabel fiir ihre Stimmung 
die zweite Hälfte von ausschlaggebender Bedeutung. Die 
Episode verläuft traurig. Da die Heldin durch ihren ethischen 
Verfall auch unser Interesse zu gutem Theil verscherzt, 
so wendet sich gegen Schiuss unsere aufmerksame Theil- 
nahme fast ausschließlich dem Helden zu. Weil aber e^ 
gebenes Leiden sein Los wird, so gewinnt die Fabel durch 
ihren Ablauf nicht einen tragischen, sondern sentimentalen 
Charakter. Nicht durchbrechende Leidenschafken, sondern 
verkümmernde Qefiihle gelangen eben zur Darstellung. Die» 
prägt dem Ganzen seine eigenartige Grundstimmung aufc 

Wie der Dichter in der autobiographischen Einleitung? 
welche seiner fernen Geliebten die Widmung der Dichtung et^ 
klären soll, ausführlich auseinandersetzt, ist Boccaccio in eine^ 
ähnlich sentimalen Stimmung an den Troilus-Stoflf heran^ 
getreten. Natürlich konnte seine persönliche Stimmung 
des Moments nur der Stimmung einer bestimmten Phas^ 
der vorliegenden Fabel entsprechen. Li Troilus, wie er ver- 
einsamt der ihm vom Schicksal nach dem Griechenlager 
entrissenen Cressida vergeblich nachseufzt , findet sich 
Boccaccio selber wieder, dem seine Fiametta uherreichbar 
verreist ist. Dieser eine menschliche Zug genügt, um den 
Dichter zum ganzen Stoff in harmonische Stimmung zu 
bringen, und diesem Zuge folgend, baut der Dichter sein 
Dichtwerk tendenziös aus. Die Umbildung der archetypischen 
Vorlage zur individuellen Dichtung vollzieht sich demnach 
hier völlig organisch. 

Dies zeigt sich auch in den Einzelheiten der Ausfüh- 
rung. Vor allem auf dem Gebiete der Fabel. Lifolge der 
sentimentalen Grundstimmung des Dichters wird jene Phase 
der Fabel, wo diese Stimmung am reinsten zum Ausdrucke 
kommt, auch am stärksten accentuiert, also eingehendst be- 
handelt, breitest ausgeführt. Es ist die passive Leidens- 
geschichte des Helden, compositionell gesprochen : die vom 
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Holiepankt des Liebesglücks zur Katastrophe des sterbenden 
Helden absinkende Handlung. Auch auf die Charakteri stik 
der Figuren gewinnt das Herausarbeiten der Grundstimmung 
bedeutenden Einfluss. Der Held, der uns wesentlich passiv 
entgegentritt, darf auch in seiner activen Periode — com- 
positionell gesprochen : in der vom erregenden Moment des 
Verliebens bis zum Höhepunkt des Gewinnens der Geliebten 
ansteigenden Handlung — nicht allzu activ gezeichnet 
werden. So stellt sich in Ergänzung der Vorlage noth- 
wendig der helfende Vertraute Pandarus als neue Figur 
ein. Sie hat einzig diese technische Bestimmung. Darum 
erheischt Pandarus als bloß äußerlicher Förderer der sich 
anspinnenden äußeren Beziehungen des Liebespaares keiner- 
lei individuelle Ausfiihrung. Sein Charakter bleibt auch im 
Typischen stecken. Ebenso typisch ist naturgemäß der Rivale 
Diomed gezeichnet. In der absinkenden Handlung hat ja 
Cressida unser Interesse vor Troilus stark eingebüßt. Sie wird 
zum wandelbaren Weib, ihr Verführer bedarf also keiner 
scharfen Physiognomie, da er uns gleichgiltig bleibt. Die 
stimmungsmäßige Urgierung der absinkend en Handlung bringt 
es femer mit sich, dass auch Cressida so ziemlich im Typischen 
erstarrt: die für sie wichtigere Partie ist ja die ansteigende 
Handlung, welche aber vom Dichter kärglich ausgeführt werden 
BauBs, so dass sich Cressida nicht weit über die Trägerin der 
regulär-weiblichen Gefühle hinaus individualisieren kann. 

Bei solcher Anlage von Handlung und Figuren begreift 

es sich, dass das Milieu, weil es keinen Einfluss auf diese 

geistigen Factoren der Dichtung nehmen kann, nur flüchtig 

behandelt wird. Daraus erklärt sich vor allem, dass sich die 

Loslösung der Troilus-Geschichte von der Troja-Geschichte 

vollziehen konnte und musste. Da der Dichter nur einen 

allgemein-menschlichen Vorgang darstellt, der an sich im 

wesentlichen zeit- und ortlos ist, so wird, was von Zeit und 

Ort miteinfließt, zu unwesentlichem Costume, das Boccaccio 

mit poetischem Feingefühl discret-nebensächlich behandelt. 

Hiemit hängt auch die Stil-Einheit und -Reinheit in 

der Gesammtdarstellung zusammen. Halb conventioneil, halb 

idealistisch-unbestimmt wird die auf sentimentale Wirkung 

gestellte Dichtung in gleichmäßig gehobener Sprache, in 

ebenmäßig gehaltenem Bau dargestellt — sichtlich ein 
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Zeichen fiir die Harmonie zwischen der Idee, die im Stoff 
liegt, und der Idee, die die Dichtung durchdringt infolge 
der Stinnnungsgleichheit des beseelten Stoffes und erregten 
Dichters. Darum hat sich der Archetypus der Fabel in dieser 
Dichtung organisch ausgewachsen. 

Ganz anders liegen die Verhältnisse fiir Chaneer. Zwarist 
seine persönliche Stimmung, in der er nach demTroüus- 
Stoff — seine Hauptquelle bildet der Filostrato — gegriffen, 
nicht documentarisch festzulegen, doch die Abweichungen 
seiner Dichtung von der Vorlage, ja die Eigenart dieser 
Dic^htung wird einzig erklärlich, wenn man den Dichter 
als Humoristen fasst, als welcher er uns überhaupt während 
der ganzen Periode seines großen Schaffens in all seinen 
Werken entgegentritt. Stand Boccaccio in der Leidenschafti 
so steht Chaucer über ihr. Er kritisiert sie. An TrQilns 
fordert dessen Verstiegenheit, dessen Überzärtlichkeit des 
Dichters gutmüthig-sch alkhaftes Lächeln heraus. Sein Mit- 
leid mit dem sentimentalen Helden vermischt sich mit 
Ironie. Von seinem souveränen Standpunkt aus erscheint ihm 
diese Liebe unnatürlich überspannt : nicht wegen der Hitze 
der Leidenschaft, sondern wegen des Piatonismus vor der 
Gewinnung und wegen der Sentimentalität nach dem Ver- 
luste der Geliebten. Sein persönlicher Commentar zu Filo- 
strato ließe sich in die Worte variieren: tant de bruit pour 
une — Cressida! So stellt sich Ohauoer oppositionell zum 
Geist seiner Vorlage, so dichtet er deren Ideengehalt inner- 
halb ihres materiellen Kahmens um und verkehrt ihren 
Stimmungsgehalt ins Gegentheil : aus der sentimentalen 
wird eine humoristische Liebesgeschichte. 

Auch Chaucer hat ein Meisterwerk geschaffen, aber 
aus seiner Stimmung heraus musste er das ihm vorliegende 
Meisterwerk völlig umschaffen. Vor allem auf dem Gebiete 
der Fabel. Dem gutmüthigen Spotte Chaucers musste be- 
sonders der Platonismus des Helden in der ansteigenden 
Handlung verfallen, Troilus' JFurcht vor der Liebe. Solche 
natürliche Kritik wird in dieser Phase der Fabel auch 
durch keinerlei kreuzende Stimmung gestört. Es fordert 
ja ebenso die Sentimentalität des Helden in der absinkenden 
Handlung zu humoristischer Behandlung heraus, aber doch 
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in viel geringerem Grade, denn hier stellt sich zugleich 
das Mitleid ein mit dem unschuldig Le\denden, mit dem 
gnmdlos Betrogenen. Schon daraus erklärt sich, dass bei 
CJhaucer der Schwerpunkt der Darstellung naturgemäß von 
der absinkenden in die ansteigende Handlung rückt. Noch 
ein zweites Moment bestärkt den Dichter in der ürgierung 
der ansteigenden Handlung, u. zw. ein Moment mehr tech- 
nischer Natur: die humoristische Behandlung des liebe- 
süchtigen, aber wenig thatkräfbigen Helden wird hier leichter 
und dankbarer als in anderen Stadien seiner inneren Ent- 
wicklung. Schon Boccaccio fand sich veranlasst, seinem 
sentimentalen Helden für die active Phase einen hilfreichen 
Vertrauten in Pandarus an die Seite zu stellen. Ohaucer 
ersieht sich diese, in der Vorlage nothwendigermajßen arm- 
charakterisierte Figur zum activen Träger des Humors. 
Chancers Troilus wird — ganz im Sinne von des Dichters 
Qrundauffassung — noch entschluss-schwächer, noch weniger 
energisch als bei Boccaccio. Pandarus bekommt also hier 
mehr zu thun als dort. Darum muss er hier auch mehr be- 
deuten als dort. Er wird mit seiner wachsenden Aufgabe 
routmierter, also älter, vom Vetter zum Onkel, vom grünen 
Dandy zum grauen Rou6e, vom Liebhaber zum Kuppler. 
Damit sich aber die Gestalt nicht ins Unsympathische ver- 
gröbere, wogegen die raffinierte Gescheitheit sie nicht genug 
geschützt hätte, musste ihr der Dichter eine versöhnende 
Eigenschaft leihen, am besten eine solche, die jede emst- 
Mioralische Kritik der Figur abstumpfte, die die Gestalt 
jenseits von gut und böse rückte. So hat denn Chaucer 
»einen Pandarus unwiderstehlich gemacht, indem er ihn 
zwn Humoristen gemacht hat, der sich in wirksamem 
Gegensatz zu seinem sentimentalen Schützling Troilus gerade 
in der ansteigenden Handlung breit auslebt. Weil bei der 
empfindsamen Willensschwäche des Helden der Vertraute 
viel zu thun hat und seiner Art nach überdies noch viel- 
geschäftig ist, so begreift es sich, dass sich die Darstellung 
hier ins Detail verläuft, dass sie klein-realistisch, genre- 
mäßig ausgebaut wird, dass das Milieu, auf dem sie sich 
abspielt, an decorativer, ja an motivierender Bedeutung 
gewinnt und darum mit liebevoller Ausführlichkeit behandelt 
wird. Dies entspricht ja auch der humoristischen Absicht 

Fischer, Kunstformen d. xnittelalt. Epos. 15 
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des Dichters, weil er die Yerstiegenheit des Helden i 
drastischer zur Anschauung bringen kann, je banal 
das Milieu gestaltet, in welchem der Held agiert. S 
wirken ideelle und technische Momente, dass bei Gh 
die aufsteigende Handlung am eingehendsten darge 
wird, statt wie bei Boccaccio die absinkende. Im k 
Grunde entwickelt sich aber die Umdichtung in organi 
Art aus der Stimmung des Dichters. 

Dass die absinkende Handlung bei Chaucer yer 
mert, wurde theilweise mit dem Mitleid für den Heldei 
den Spott für ihn mildert, bereits begründet. Dazu tritt 
der Umstand, dass der trübe Ernst, der über dieser gi 
Phase wolkenschwer lastet, selbst die Zunge des sei 
Witzbolds Pandarus zügelt und dass dessen geschi 
Rührigkeit obendrein durch die übermächtige Situatio 
Thatenlosigkeit niedergezwungen wird. Am Schluss 
kommt der humoristische Standpunkt des Dichters — 
commentatorisch wie die doctrina hinter der fabula 
apotheosenhafber Einkleidung wieder zu kräftigem Ausc 

Es steht noch in Frage, ob die Charakteristil 
Heldin durch die Stimmung des Dichters beeiniiusst w 
ist. Thatsächlich zeichnet sich Chaucers Gressida vor : 
Vorbilde durch größere Zurückhaltung aus, sowohl T 
wie Diomed gegenüber. Man hat dies als nationalen 
als Germanisierung der heißblütigen Italienerin zur kev 
ren Engländerin gedeutet. Ich glaube, mit Unrecht. G 
Chaucer steht doch sonst über dem Verdachte einer 
keuschung*' seiner Liebhaberinnen. Meiner Meinung nacl 
dieser Charakteränderung eine artistische Absicht zugrui] 
erflossen aus des Dichters humoristischer Umwertung 
Fabel. Die Eroberung der Geliebten muss ja schwierigei 
den als bei Boccaccio, um dem passiv-humoristischen Plal 
mus des Liebhabers und der activ-humoristischen Gesch 
keit des Vertrauten genügend Gelegenheit zur Entfaltu: 
geben. Dass sich Cressida später auch Diomed gegei 
schwieriger gibt als bei Boccaccio, ist im Sinne dei 
heitlichen Charakterzeichnung nur eine Folge jener i 

Mit der Umgestaltung der Handlung und Chara 
geht die Änderung am Stil der Darstellung Hand in I 
Er ist nicht mehr pathetisch-einheitlich wie bei Bocci 
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sondern buntfarbig bei vorschlagendem realistischen Gründ- 
en. Der Humor entwickelt sich eben nur auf festem SchoUen- 
boden, nicht in einem ätherischen Wolkenkuckucksheim. Wo 
a'cli pathetische Enclaven in der Dichtung finden, da ist das 
Pathos nicht objectiv, sondern subjectiv, nicht Selbstzweck, 
sondern Mittel zum Zweck. Vorwiegend ist Troilus sein 
zeitweiser Träger, doch umseimt es der Dichter ironisch, um 
dadurch die Figur zu charakterisieren. So laufen denn auch 
im Stil, wie bei Handlung und Figuren, alle Impulse zu den 
Änderungen an der Vorlage einzig und letztlich aus der Stim- 
mung des Dichters, die infolge ihrer Opposition gegen die Idee 
der Geschichte trotz der Unverändertheit der äußeren Fabel 
eine dem Effect nach conträre Neudichtung geschaffen hat. 

Wie für Chaucer lässt uns auch für Shakspere die 
Biographie im Stich bei der Feststellung der Stimmung, 
in welcher der Dichter an sein Werk gegangen ist. Da aber 
wahrhaftes poetisches Schaffen ohne Stimmung des Dichters 
unmöglich ist, darf aus dem Werk auf den Schöpfer ge- 
schlossen werden. Da weiters „Troilus and Oressida** seiner 
Stimmung nach auf das deutlichste präcisiert ist, fallt dieser 
ßückschluss leicht. Da endlich diese Stimmung gegen die 
Stimmung der stofflichen Quelle — hier wesentlich Chaucers 
Epos — dem Drama aufgedrungen ist, so erhebt sich die 
Glaubwürdigkeit des B.ücksohlusses bis zur Sicherheit. Über- 
dies bildet das Drama ein Glied in der festgefügten Kette 
von des Dichters Entwicklung, die uns Shakspere in seiner 
sattsam bekannten verdüsterten Periode zeigt. 

Hat Boccaccio der thränenreich-sentimentale Troilus 
Migezogen, Chaucer der zaghaft -verlie bte , unfreiwillig- 
komische Troilus, so Shakspere der ehrliche Held im bittern 
Leid, das ihm die abgefeimte Coquette mit ihrem infamen 
Treubruch angethan, an dem der vorwurfslos Betrogene 
heroisch zugrunde geht. Shaksperes Troilus ist der ethische 
Idealist, der seiner verderbten Geliebten zum Opfer fallt — 
nicht durch die Schwäche, sondern die Stärke seines Wesens. 
In dieser gemeinen Welt sind Pandarus und Thersites die 
Scharfäugigen, weil sie die Gemeinsten, sind Troilus und 
Hector die Blinden, weil sie die Anständigen sind. Ihre 
Blindheit ist ihr Vorzug, ihr Fall wirkt nicht mitleids- 

16* 
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wert oder gar halb lächerlich, sondern erschütternd, denn 
er bietet das Schauspiel vom nothwendigen Untergang der 
Guten inmitten der Schlechten. Das Drama ist satirisch. 

Aus dieser Stimmung des Dichters erklärt es sich, dass 
Shakspere mit dem An- und Fortspinnen der Liebe von 
Troilus zu Cressida nichts fiat anfangen können. Erst die 
schattige Seite des Verhältnisses vermochte ihn zu inte- 
ressieren, weil er erst hier seine damalige Ansicht von 
Leben und Liebe in den Grenzen des Stoffes hat zu con- 
creter Anschauung bringen, erst hier seiner Stimmung Aus- 
druck verleihen können. Darum verarbeitet er seinen Stoff 
erst vom Höhepunkte ab in zusammenhängender Art Was 
er früher gibt — nur zwei Scenen, in denen bezeichnender- 
weise das Liebespaar nie zugleich auf der Bühne steht, 
sondern abwechselnd erst Troilus, dann Cressida — , das 
sind bloß Charakterisierungen, nicht Actionen. In der einen 
Scene lernen wir Troilus ehrlich verliebt, in der zweitei^ 
Cressida unehrlich-liebelnd kennen. 

Die natürliche Folge dieser Stoffentlastung war, das0 
Shakspere als erster die neuerliche Verbindung der Trcüus-- 
fabel mit der trojanischen Sage vollzog, aus welcher jene 
seinerzeit episodisch herausgewachsen war. Hat also die sati- 
rische Behandlung der Troilus-Sage einerseits negativ Baum 
geschaffen für die Einfuhrung neuer stofflicher Elemente, so 
wirkt die Gemüthsverfassung des Dichters andererseits auch 
positiv, indem er die trojanische Sage in seinem Drama in 
so eigenartiger Weise wieder aufleben lässt: er schafft dem 
erotischen Thema „Troilus-Cressida" ein heroisches Thema 
„Hector- Achill'^ als Seitenstück im gemeinsamen Milieu, 
welches so in seiner durchgängigen Verworfenheit die sati- 
rischen Absichten des verbitterten Dichters auf breitester 
Basis überwältigend zum Ausdrucke bringt. Die Einfügung 
wie die Durchführung der trojanischen Sage begründet 
sich also negativ und positiv aus der Stimmung des Dichters. 

Für die Troüus-Fabel im besonderen hat die satirische 
Behandlung nun nicht nur negative Folgen gehabt, wie den 
fast völligen Verlust der ansteigenden Handlung, sondern sie 
hat auch in der absinkenden charakteristische Veränderungen 
erzeugt. Der Schwerpunkt der Darstellung ist hier von 
der ersten Phase in die zweite gerückt : nicht die Sehnsucht 
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vereinsamten Liebhabers nach der fernen Geliebten 
konnte den satirischen Shakspere reizen, wie dies den 
sentimentalen Boccaccio gereizt hat, sondern der Betrug 
Cressidas und dessen Entdeckung durch Troilus musste den 
kräftigeren Dichter zu scharf-aocentuierter Darstellung ver- 
locken. Von der Niedertracht* des Weibes sollte sich die 
Hoheit des Mannes mächtig abheben und seine Leidenschaft 
im herzbrechenden Stadium sollte nach den vergröUemden 
Vordergrund des düsteren Weltgemäldes gerückt werden. 
Ebenso organisch wie die Handlung entwickelt sich die 
Charakteristik der Hauptfiguren aus der Grundstimmung 
des Dichters. Troilus wurde gehoben: der sensitive Jüngling 
zmn leidenschaftlichen Manne, der malheuröse Pechvogel 
zum unglücklichen Märtyrer. Cressida wurde gedrückt : die 
reguläre, im Grunde anständige, in der Leidenschaft schwache, 
in hilfloser Verlassenheit haltlose, doch bei ihrem char- 
Dianten Leichtsinn mehr bedauerliche als verwerfliche, diese 
überhaupt nicht allzu ernst zu nehmende junge Dame wurde 
von Shakspere schrittweise aus der berechnenden Coquette 
am Anfange, zur phrasenhaften Comödlantin in der Mitte, 
zur männersüchtigen Dirne am Ende, indem sich ihre ver- 
derbten Lastincte im Verlaufe der Handlung in immer schmach- 
volleren Thaten ausleben. Darum wurde auch die Witwe zum 
Mädchen. Nicht minder tiefgreifend ist die Veränderung, die 
sich mit Pandarus vollzogen hat. Er ist bis zum zahnlosen 
Kahlkopf gealtert und hat dabei auch seinen Humor ver- 
loren. So ist er nur mehr der gemeine Kuppler, der sich 
^innütz macht, weil er sich aus dem überflüssig gewordenen 
Helfershelfer zum geilen Zuschauer gewandelt hat. Sogar 
sein Witz ist stumpf geworden, denn statt gutmüthigen 
Spottes führt er nur lüsterne Zoten im Munde. Die organische 
Gestalt von fiüher ist zu einer decorativen Figur geworden. 
Die Art der Darstellung endlich — nunmehr im 
knappen, dramatischen Rahmen — schillert mit Shakspere- 
scher Souveränität in allen Farben. Schon die Mischung von 
erotischen und heroischen Elementen erfordert dies. Befördert 
wird solche Stillosigkeit noch durch die satirische Tendenz : 
echtes und falsches Pathos wechselt mit zartem oder grobem 
Eealismus. Alle Register müssen aufgezogen werden, um 
dieses culturelle Potpourri zu Gehör bringen zu können. 
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Ein Moment ist aber besonders herauszuheben : Sha 
spere will mit möglichster Krafl auf sein Publicum Ic 
hacken. Da er allüberall die dominierende Schlechtigk^ 
im Leben neben dem sporadisch Guten, das darin zugnm.« 
gehen muss, in überzeugender Massenhafbigkeit aufvureis^ 
will, so hat er gegen eine Überfülle von Stoff — Sita 
tionen und Figuren — anzukämpfen. Dies schließt ib 
eine sozusagen reguläre Darstellung seines überquellend« 
Stoffes aus. Er kann gewissermaßen nur Stichproben a' 
der Biesenhandlung geben. Die Darstellung hat — na^ 
ihrer facten-bringenden Seite hin besehen — etwas Sprun, 
haftes, sie ist mehr andeutend als ausführend. Doch nic> 
nur negativ wirkt dieser satirische Heißhunger nach Ai 
häufung von „documents humaines**. Auch positiv. Shakspe: 
steigert die lyrische Eindrücklichkeit dieser seiner Diel 
tung — wie die volksthümliche Ballade — dadurch, da 
er nur Hauptmomente herausgreift, Zwischenglieder falh 
lässt und so die Phantasie des Zuschauers (oder wie ^ 
jetzt leider sagen müssen: des Lesers) in Aufregung ve 
setzt, zur Füllung der Lücken, also zu verlebendigend 
Mitschöpfting zwingt. Er schlägt nur den Ton an, der in d 
Brust des Hörers weiterklingt. So verkürzt er das Episcl 
zu Gunsten des Lyrischen im Drama und bietet stimmun« 
volle Momentbilder — in dieser Art nach der jüngsten, u 
serer ,,modemen" Dramenteohnik genial vorgreifend. 

III. Die Eunstformen. 

Grillparzer sagt : Li jedem Dichter ist ein Denker und e 
Künstler. Die Arbeit unserer drei Dichter als Denker wur 
im bisherigen skizziert. Es soU nun ihre künstlerische Arb< 
und zwar speciell in Hinblick auf die technischen Kunstform 
untersucht werden, um den Zusammenhang zwischen d( 
Denker und Künstler im Dichter aufeudecken. Auf c 
Frage nach dem „was** folgt nun die Frage nach dem „wi( 

Der Denker schaffi) Ideen, der Künstler prägt die 
Ideen in Formen. Die poetischen Formen sind — im Sin 
der Dichtung — von zweierlei ALrt: individuell und ger 
rell. Jede Dichtung hat ihre eigene Composition, d. h. il 
eigene geistige Gliederung und damit ihre eigenen geistig 
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Formen, Diese sind nicht sichtbar, aber fiihlbar, und sie 
bestehen nur mit der einen Dichtung allein u. zw. mit dieser 
DichUmg an sich, gleichgiltig, welcher poetischen Gattung 
dieselbe angehört. Es sind die individuellen Formen. Die 
generellen Formen sind die der poetischen Gattung. Sie 
kommen der einzelnen Dichtung nur zu in Hinblick auf 
deren Angehörigkeit zu einer Gattung und sie haben — 
abgesehen von der einzelnen Dichtung, in der sie zu con- 
cretem Ausdruck gelangen — eine abstracte Existenz und 
somit auch abstracte Qualitäten. Sie sind äußerlich sichtbar, 
iimerhch schätzbar. Ihre Bestimmung und Bewertung kann 
objeetiv und absolut erfolgen. Nach ihren Qualitäten lässt 
sich also die gattungsmäßige Qualität der Einzeldichtung 
bemessen. Die individuellen Kunstformen charakterisieren 
demnach das Werk als Dichtung im allgemeinen, die ge- 
nerellen Kunstformen bewerten es als Dichtungsart im be- 
sonderen. Der Vergleich zweier oder mehrerer Dichtungen 
hinsichtlich ihrer individuellen Kunstformen kann folghch nur 
relativen Wert besitzen, während der Vergleich ihrer gene- 
rellen Kunstformen absoluten Wert in Anspruch nehmen darf. 
Vorerst sollen die individuellen Kunstformen unserer 
drei Dichtungen betrachtet werden. Weil hier in Bezug auf 
die stoflFliche Basis sozusagen nur von einer Dichtung 
gesprochen werden kann und zwar von drei geistig ver- 
schiedenen Versionen derselben Dichtung, infolge der ver- 
schiedenen geistigen Disposition, der Stimmung der drei 
Dichter, so ergibt sich der interessante Fall, dass der Ver- 
gleich der individuellen Kunstformen hier nicht nur zur 
sachlichen Charakteristik der Dichtungen, sondern auch zur 
persönhchen der Dichter fähren wird. Darauf wird die Be- 
trachtung der generellen Kunstformen folgen. Weil die vor- 
liegende Arbeit auf das Epos gerichtet ist, wird sich die 
Untersuchung hiebei auf „Filostrato^ und „Troylus and 
Cryseyde** beschränken müssen. 

A. Die individuellen Kunstformen. 

Es sind dies die Formen der Composition, also der 
geistigen Gliederung der Dichtung. Naturgemäß können 
die einzelnen geistigen Glieder bloß hinsichtlich ihrer Länge 



— 232 — 

formal gefasst werden. In dieser primitiven Eigenschaft 
spiegelt sich ihre Wirkung auf den Leser oder Hörer, denn 
man ersieht daraus, dass der Leser oder Hörer länger oder 
kürzer unter dem Eindruck des speciellen Compositions- 
theiles gehalten wird, dass dieser also stärker oder schwächer 
auf jenen wirkt. 

Bei der näheren künstlerischen Beziehung, die zwischen 
Boccaccio und Chaucer — schon hinsichtlich des gattungs- 
mäÜigen Charakters ihrer Dichtungen — herrscht, und bei 
dem grol3en Abstände Shaksperes wird es vortheilhaft sein, 
erst die Parallele der Epiker durchzuführen, um hintennaoh 
den Dramatiker zu ihnen in Gegensatz zu stellen. 

1. Boccaccio und Chaucer. 

Dass Chaucers „Troylus and Cryseyde" äußerlich be- 
trachtet nur eine Umdichtung von Boccaccios „Filostrato 
ist — oft in genauer Übereinstimmung des Sinnes, manch' 
mal sogar bis zu wörtlicher Übereinstimmung im Text^i 
selbst in den Reimwörtem — , dass femer der Vers def^ 
selbe geblieben und die Strophe nur geringe Veränderungen^ 
aufweist (von abababcc zu ababbcc), erleichtert da^ 
Vergleichen, denn bei so starker äußerer Ähnlichkeit müsset^- 
auch die geringsten Abweichungen als symptomatisch ge-^ 
fasst werden. 

Schon im Gröbsten ist der Unterschied sehr stark, in 
Hinblick auf die Gesammtlänge der beiden Werke: Fil. 
hat B612 Zeilen, Tr. 80B7 Zeilen, was das Verhältnis von 
1:— IV2 ergibt. 1) 

Chaucers Umdichtung ist also fast um die Hälfte länger 
gerathen, als das Original. Ja eigentlich um mehr, denn die 
äußerlich präcisen Zahlen geben kein ganz correctes Büd, 
weil der achtzeiligen italienischen Strophe die siebenzeilige 
englische gegenübersteht und oft Strophe gegen Strophe 
zu setzen wäre. Diese Vorsicht entfallt freilich für die vielen 
neugedichteten Strophen, sowie für die alten Strophen- 
bündel, da ja im italienischen wie im englischen Sinnes- 
Enjambement zwischen den Strophen eintritt. Darum ist 

1) Kleinere Bruchtheile werden nur allgemein ausgedrückt: po- 
sitive durch (-f), negative durch (— ). Es bedeutet also +17« etwas 
mehr, —17« etwas weniger als 17«. 
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auch im weiteren die Vers-Zählung statt der Strophen- 
Zählang als die im allgemeinen richtigere beibehalten 
worden. Die obigen Zahlen gelten unter der gebotenen 
Einschränkung, dass die unorganischen Stellen der Dich- 
tungen (Proemia und Epiloge), und zwar in Filostrato 24, 
in Troilus 27 Strophen ausgeschieden sind.*) 

Es fragt sich nun nach der obersten geistigen Gliede- 
rung. Da der stoffliche Archetypus sich in beiden Dich- 
tungen rein erhalten hat, so ist die Abtheilung leicht. Eine 
Liebesgeschichte, die von Anfang bis Schluss chronologisch 
vorgetragen wird, zerfällt naturgemäß in zwei Haupttheile, 
wovon der erste bis zum ersten Ziel, der Vereinigung der 
Liebenden reicht, der zweite bis zur völligen Auflösung des 
Liebesbundes. 

In Fü. hat I 2288, H 3224 Zeilen 
„ Tr. „I 4543, H 3B14 „ 

Es verhält sich also: 

in Fü.: I:n = l rIVa 
„ Tr.: =1V8:1 

Der sentimentale Boccaccio urgiert also die schattige 
Seite seiner Erzählung, der humoristische Chaucer die 
sonnige. 

Vergleicht man die Dichter in den Haupttheüen ihrer 
Dichtungen, so verhält sich: 

in I: FiL:Tr. = 2288:4543 = 1: 2 
„II: =3224:3514=1:+! 

Die Erweiterung des italienischen Originals erfolgt also 
fast nur in der ersten Hälfte, die sich bei Chaucer an Um- 
fang verdoppelt hat, während die zweite Hälfte kaum 
Dierklioh angewachsen ist. In beiden Fällen erklären sich 
die Erscheinungen aus der Stimmung des Dichters, 

Innerhalb dieser beiden Haupttheile ergeben sich Unter- 
theilungen organischer Art. So zerfallt der erste Haupt- 
theil in die Exposition (worin der Dichter die orien- 
tierende Einleitung für die Handlung knapp skizziert), in 
das erregende Moment (worin der erste Anstoß zur 

1) In Filostrato entfallen (nach der Mailänder Ausgabe): 11—6, 
m 1-2, rV 23—25, Vin 29—33, IX 1-8; m Troüus entfallen (nach 
der Aldine Edition): I 1- 8, H 1-7, m 1-7, V 264-268. 
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Handlung sich abspielt), in die Verwicklung (worin m-i 
die Handlung in ansteigender Bewegung bis vor ihr erstem 
Ergebnis fortspinnt), in den Höhepunkt (worin diesei 
Ergebnis erreicht wird). Und es zerfallt der zweite Haupfc- 
theil in die Entwicklung (worin sich die Handlung in 
absinkender Bewegung bis vor das Schlussergebnis ab- 
spinnt), in die Lösung (worin dieses Schlussergebnis er- 
reicht wird). 

Von unserer Liebesgeschichte lernen wir in der Ex- 
position die Liebenden kennen, sehen wir im erregen- 
den Moment, wie sich der Held in die Heldin verliebt, 
in der Verwicklung, wie sich das Paar schrittweise nähert, 
im Höhepunkt, wie sie sich im Liebesglück finden, in 
der Entwicklung, wie sie voneinander scheiden und sieh 
verlieren, in der Lösung, wie sie zugrunde gehen. 

Die Länge dieser sechs organischen Compositionsglieder 
drückt sich in Zeilenziffem folgendermaßen aus, u. zw. für- 

Exp. err. M. Verw. Höhep. Entw. Lg. 
in Fil. 72 336 1288 B92 2816 408 = 6612 
„ Tr. 77 413 2709 1344 311B 399=8057 

Die Exposition ist also bei beiden Dichtern sehr knaf^ 
gehalten: sie eilen rasch in medias res. Gleich gedrungß 
ist auch die Lösung: sie fassen am Schluss die Katastropl^ 
kraftvoll zusammen. Die Ausfährung des erregenden Momen' 
geräth bei Chaucer breiter: Boccaccio hat da mehr factiscl: 
fabulistisches Interesse, Chaucer aber zeichnet bereits hier in 
Charakteristisch-Psychologische detaillierter aus — behul 
humoristischer "Wirkung. 

Stark sind die Unterschiede in den wichtigen Mittelpartier 
Verwicklung und Höhepunkt zusammen sind bei Boc 
caccio knapp, bei Chaucer breit. Es verhält sich darin: 

Fil. : Tr. = 1880 : 4053 = 1 : 2V6 

Ln Vergleich damit ist die Entwicklung bei Boccaoci- 
breit, bei Chaucer knapp. Es verhält sich nämlich: 

bei Boco. : ( Verw.+Hp.) : Entw. = 1880 : 2816 = 1 : 1 V 
„ Ch.: =4063:3116 = — IV«:! 

Vergleicht man die einzelnen Theile der beiden Dieb 
tungen miteinander, so verhält sich: 



— 286 — 



1. in der Exp.: Fil. : Tr. = 1 : +1 

2. im err. M. : = 1 : 1 >/4 . 

3. in der Verw.: = 1 : 2Vio 

4. im Hp.: =1; 2V3 
6. in der Entw.: = 1 : l'/a 
6- n Ti Lg.: =1:— 1 

£s zeigt sich also bei Troilus, der im ganzen um die 
Hälfte länger gerathen ist als Filostrato, diesem gegenüber 
ein Anschwellen vom Beginn bis zum Höhepunkt, ein 
Abschwellen von hier ab gegen das Ende hin. 

Somit ergeben sich fast keine Veränderungen an jenen 
Partien, die vorwiegend fabulistisch gehalten sind, wo das 
Interesse am bloB Thatsächlichen hängt, also an Exposition, 
erregendem Moment und Lösung. "Wo sich aber die Hand- 
lung psychologisch verinnerlicht, stellen sich die großen 
Unterschiede ein: Boccaccio strebt nach elegischen Stimmungs- 
effecten, Chaucer nach humoristischer Charakteristik und Si- 
tuation. Darum erweitert dieser die Phasen der positiven 
Handlung, besonders den Höhepunkt, jener die Phase der 
negativen Handlung, die Entwicklung. Die Ausbildung der 
einzelnen Oompositionsglieder wird demnach durch die 
Stinunung des Dichters geregelt. 

Dieser Process lässt sich bis in weitere Details hinein 

verfolgen. 

1. Die Exposition. 

Die Exposition zeigt keine Gliederung. 

2. Das erregende Moment. 

Das erregende Moment sondert sich in zwei Theile: 
!• Troilus sieht bei der Palladiumsfeier die schöne Cressida 

und verliebt sich in sie. 
2. Er will aber die entflammte Leidenschaft in sich er- 
sticken. 
Der erste Theil bringt also das factische Ereignis, der 
2^eite dessen psychologische Wirkung; dem humoristischen 
dichter liegt die Ausführung des ersteren, dem sentimen- 
Wen das Ausmalen der letzteren näher. Es umfasst: 

der erste Theil : bei Bocc. 120 Zeilen 

Ch. 182 



n 



7) 
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der zweite Theil: bei Bocc. 216 Zeilen 

„ Ch. 231 „ 
Es verhält sich demnach: 

in I: Fil.:Tr. = l:+12/8 
in II: =1:4-1 

In der Darstelhing des humoristisch dankbaren Moments 
hält sich Chaucer breiter als Boccaccio, der hingegen den 
seiner Tendenz entgegenkommenden Theil relativ breiter 
ausführt. 

3. Die Verwicklung. 

Sie gliedert sich bei Boccaccio in vier Theile: 

1. Troilus gesteht die Liebe dem Pandarus, der den Eesi- 
gnierten zur Bethätigung seiner Leidenschaft auffordert 
und ihm die Geliebte zu gewinnen verspricht (264 Zeilen). 

2. Pandarus verständigt Cressida von des Troilus Liebe; die 
Wirkung dieser Mittheilung auf die Liebenden (408 Zeilen). 

3. Pandarus leitet einen Briefwechsel zwischen den Lie- 
benden ein (384 Zeilen). 

4. Pandarus erreicht von Cressida die Zustimmung, dass 
sie Troilus in ihrem Hause eine intime Zusammenkunft 
gewähre (232 Zeilen). 

Auch Chaucer gliedert die Verwicklung in vier Theile, 
folgt jedoch seinem Vorbild nur in den ersten drei Theilen, 
u. zw. umfasst bei ihm 

der erste Theil 646 Zeilen 
„ zweite „ 924 „ 
„ dritte „ 378 „ 

Vergleicht man die beiden Dichtungen in den Längen 
dieser ersten drei Theile ihrer gemeinsam geführten Ent- 
wicklung, so verhält sich: 



im ersten Theil: Fü.:Tr. = l 
„ zweiten „ =1 

„ dritten „ =1 



27,5 

— l 



Der erste Theil enthält im wesentlichen ein Charakter- 
bild von Troilus und Pandarus, der zweite ein solches von 
Cressida und die Intrigue des Pandarus, der dritte das 
Liebes -Werben und -"Wehren von Held und Heldin. Die 
ersten beiden Theile bieten also dem Humoristen Chaucer 
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freien Spielranm: er zeichnet seine drei Hauptfiguren viel 
individueller als Boccaccio, er braucht für diese schärfer 
profilierten Figuren auch ein realistisches Milieu, das er 
genremäfiig ausmalt, er wird zu psychologisch feinerer 
Motivierung seiner geistig complicierteren Gestalten ge- 
drängt — und fiir all dies braucht er auch äußerlich mehr 
Baum zur Darstellung. Darum sind die beiden ersten Theile 
auch mehr als doppelt so lang als bei seinem Vorbild. 
Anders im dritten Theil, der — lyrisch im Gehalt — dem 
sentimentalen Boccaccio breiter geräth, den Chaucer 
knapper hält. 

Im vierten Theil der Verwicklung gehen die beiden 
Dichter stofflich auseinander. Boccaccio konnte rasch in 
medias res eilen. Chaucer brauchte einen Umweg: die 
Charakteristik seiner Figuren zwang ihn dazu, Troilus und 
Cressida sind noch nicht reif für ihr natürliches Liebesziel, 
überdies verlockte Chaucer seine humoristische Neigung 
zu solchem Umweg: der intriguierende Pandarus konnte 
noch eine köstliche Situation arrangieren. So leitet denn 
der Vertraute eine erste Begegnung des Heldenpaares bei 
Beiphobus ein, bringt sie zustande und führt dabei die 
Liebenden bis zum ersten flüchtigen Kuss. Der Untergrund 
dieser Hauptscene wird detailliert in genremäßiger Breite 
ausgemalt. Das kostet dem Dichter viel Baum. Sein vierter 
Theil umfasst 861 Zeilen. Es verhält sich hierin: 

Fil.:Tr.=*l:38/4 

4. Der Höhepunkt. 

Er gliedert sich in beiden Dichtungen in zwei Theile. 

Im ersten sehen wir, wie die Liebenden endlich un- 
gestört sich finden und den Kelch der Liebe bis zur Neige 
Wen, und wie hierauf Troilus seinem Freunde Pandarus 
herzinnigen Dank für dessen treugeschickte Hilfe sagt. 

Im zweiten wiederholt sich — in knapper Fassung — 
die liebes-nächtige Hauptscene des ersten Theiles, worauf 
Troilus' weiteres Liebesglück in allgemeinen Zügen ge- 
schildert wird. 

In diesen beiden Theilen contrastieren sich die Dichter 
wieder in höchst bezeichnender Art. Es umfasst: 
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der erste Theil in Fil. 344 Zeilen 
„ zweite „ „ „ 240 „ 
„ erste „ in Tr. 1162 ^ 
^ zweite „ „ „ 140 ^ 

So verliält sich denn: 

in Fil.: 1:11-= 344:240=12/5:1 
„ Tr.: --1162:140 = 8 :1 

Man sieht, wie Chaucer den zweiten, wesentlich lyri- 
schen Theil gegenüber dem ersten, handlungssatteren ver- 
schrumpfen lässt, während Boccaccio vergleichsweise das 
umgekehrte Vorgehen einschlägt. 

Vergleicht man die Dichtungen direct, so verhält öch: 

fiir I: Fil. :Tr. = 344: 1162 = 1 :3V8 
„ H: =240: 140 = 18/4:1 

Chaucer schwillt die Vorlage in I riesig auf und presst 
sie in II stark zusammen. Dort dichtet er selbständig ui 
einem genremäßig-detaillierten Scenenbündel die Voraus- 
setzungen zur Hauptscene, der ersten Liebesnacht mit hnino- 
ristischer Breite hinzu, während Boccaccio fast direct seinen 
Leser in diese Hauptscene hineinführt ; hier folgt er seinem 
Vorlage Schritt für Schritt, doch in hastender Verkürzung.^) 

5. Die Entwicklung. 

Sie gliedert sich bei Boccaccio in drei Theile. 

Der erste setzt mit der drohenden Auslieferung de 
Heldin an die Griechen ein und schildert die Wirkung ad 
die Liebenden, endlich deren Abschied mit Treuschwu 
und Cressidas Versprechen, am zehnten Tage wiederzu 
kehren. Im zweiten Theile werden die Folgen der Trennung 
dargestellt: erst für Troilus, der in Schmerzen der Femei 
sehnsüchtig harrt, dann für Cressida, die ihren Schmer: 
bald über Diomeds Liebeswerben vergisst und ihren Treu 
schwur bricht. Im dritten Theile zeigen sich die Folgei 
dieses Umschlags der Verhältnisse für Troilus: er harr 
vergebens auf die Rückkehr der Geliebten, ein Traum ver 
kündigt ihm ihre Treulosigkeit, er macht in seiner Ver 

^) Außer Bechnmig steht hier der unorganische allgeinein-lyrj 
sehe Epilog (Fü. : 8, Tr. : 42 Zeüen). 
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2weiflimg einen Selbstmordversuch ; dann will er sich durch 
einen Brief die Feme wieder gewinnen, erhält aber keine 
Antwort und leidet, 

Chaucer hat sich im großen und ganzen hier eng an 
seine Vorlage angeschlossen, so dass auch in Troilus die- 
selbe Gliederung herrscht. Der erste Theil bleibt wesent- 
lich unverändert; nur dass Troilus seinen Schmerz vor der 
Trennung philosophisch zu bannen versucht. Im zweiten 
Theile entfallt seine aufkeimende Eifersucht und wird 
Gressida gehoben, indem sie über ihr Verhalten zu Diomed 
ßeue empfindet. Im dritten Theile entföllt für Troilus der 
Selbstmordversuch; später wird ihm sein Brief an Cressida 
durch dieselbe in viejdeutiger Kürze beantwortet, was sein 
Leiden nicht vermindert. 

Die wenigen und geringfögigen Abweichungen ent- 
stanmien dem Bestreben, die Charakteristik der beiden 
Hauptfiguren in Einklang zu bringen mit den Abbiegungen, 
die früher zu bekannten humoristischen Zwecken vor- 
genonmien werden mussten. 

Überblickt man die drei Theile der Entwicklung, so 
zeigt sich, dass schrittweise die Stimmung sich verdüstert, 
inn besonders im dritten Theile zu stark lyrischem Aus- 
drucke zu gelangen, und dass die Handlung in immer leb- 
hafterem Tempo dem Schlüsse zueilt. Dies spiegelt sich auch 
^ den Längenverhältnissen der Theile wieder. Es umfasst: 

in Fü.: I 1312 Zeüen 

n 840 „ (also «/a von I) 
III 664 , ( „ 3/4 „ n) 

in Tr.: I 1673 Zeüen 

n 1099 „ (also 2/8 von I) 

m 343 , ( „ Va . n) 

Vergleicht man die beiden Dichtungen direct miteinander, 
80 verhat sich: 

in I: Pü.:Tr. = l;lVi 
H: =1:1V4 

m: =2:1 

Die Verschiebung des Volumens zwischen I und 11 einerseits, 
in andererseits erklärt sich durch die humoristische Stimmung 
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Chaucers, der feinsinnig hier mit dem düsteren Ernst kein 
Spiel treiben will, also in möglichster Eile über die ihm 
unergiebige Pliase hinweghuscht. 

6. Die Lösung. 

Sie gliedert sich bei beiden Dichtem in zwei Theüe. 

Im ersten gewinnt Troilus die Beweise und Überzeu- 
gung von der Treulosigkeit seiner Geliebten, im kurzen 
zweiten tritt für ihn die Katastrophe des verzweifelten 
Schlachtentodes ein. 

Der erste Theil umfasst in Fil. : 376 Verse 

r, zweite „ „ „ „ 32 „ 

n ©rste „ „ „ Tr.: 308 „ 

r» zweite „ „ „ „ 91 „ 

Vergleicht man die Dichtungen direct, so verhält sich: 

für I: Fil. :Tr. = 18/8:1 
„ H: =1 :3 

Im düstersten I verkürzt Chaucer sehr stark; in H 
wird er viel breiter. Am Schlüsse sucht der Dichter seine 
humoristischen Absichten mit möglichster Deutlichkeit heraus- 
zustellen. Schließt Boccaccio naturgemäß mit dem Tode d^^ 
Helden, so dichtet Chaucer noch eine Apotheose des Troil^ 
hinzu : der Geist unseres Helden lugt aus den olympischem^ 
Wolken nieder nach der kleinen Erde, wo die kleinen Mensel^ 
lein nicht aufhören, sich ihre kleinen Leidenschaften lachet* 
lieh ernst zu nehmen ; davor ist der Geist Troilus nunmeb 
bewahrt. So steigert sich des Dichters humoristische Laun* 
von früher hier am Ende zu souverän-humorvoller Philo 
Sophie. 

2. Shakspere. 

Sein Drama „Troilus and Cressida'* zeigt einen sehr un- 
symmetrischen Bau. Schon dass zur Haupthandlung dei 
Troilus-Geschichte eine Nebenhandlung, die Hektor-Ge 
schichte tritt, erklärt dies, besonders wenn man beachtet, wi< 
diese (mit 1846 Zeilen) jene (mit 1616 Zeilen) überwuchert 
Isoliert man die Haupthandlung, so stellt sich die Ausbildung 
ihrer organischen Compositionsglieder äußerst ungleichartig 
dar. Etliche dieser Glieder fehlen völlig: so das erregend( 
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Moment und die Verwicklung. Statt einer natürlichen Ex- 
position, welche den allgemeinen Zustand vor Eintritt der 
Handlung zu zeichnen hätte, gibt Shakspere eine Art von 
Exposition, welche den Stand der Dinge nach dem erregen- 
den Moment und vor der Verwicklung verräth, also in 
medias res unmittelbar hineinführt. Dieser erste Abschnitt 
der dargestellten Handlung ist sehr massig gerathen: er 
umfasst 440 Zeilen, also ein starkes Viertel vom Ganzen. 
Doch nicht durch fabulistische [Reichhaltigkeit begründet 
sich diese Länge. Die Exposition besteht aus zwei völlig 
getrennten, handlungslosen Genrebildern. Das erste (I i) 
ist ein Stimmungsbild für Troilus, das zweite (I 2) ein 
Charakterbild für Cressida. Psychologische Kleiimialerei in 
eindrücklichem Detail dehnt also diese Bilder zu ihrer ab- 
formen Breite. Von hier aus ein weiter Sprung über die 
fehlende Entwicklung hinweg in den Höhepunkt hinein. 
Gr ist mit 392 Zeilen scheinbar stark herausgearbeitet. 
Doch von seinen zwei Bildern (UI 1, 2) ist das erste (172 
Zeilen) für die Darstellung der eigentlichen Handlung nicht 
zu rechnen. Es ist wieder ein breites GenrebUd von nur 
geistiger Beziehung zum Thema „Troilus und Cressida" : 
«Paris und Heilena" werden als Seitenstück zum Helden- 
paar in handlungsloser, aber scharf charakterisierender 
Causerie vorgeführt. Unmittelbar darauf das Hauptbild, 
Worin sich die Liebenden unter Pandarus' Vermittlung zum 
erstenmal treffen und zur Liebesnacht leidenschaftlich zu- 
sammenfinden. Es umfasst 220 Zeüen. Mit 6B4 Zeilen folgt 
^e Entwicklung. Sie theilt sich in zwei, mehrbildige 
Hälften: erst die Trennung der Liebenden durch Cressidas 
Auslieferung unter Treuschwüren beim Abschied (393 
Zeilen), dann Cressidas Liebesverrath mit Diomed und des 
Troilus schmerzvolle Entdeckung ihrer Untreue (261 Zeilen). 
Schließlich die Lösung .mit 129 Zeilen : Troüus stürmt ge- 
brochenen Herzens verzweifelt in den sichern Schlachtentod. 
So gelangen von der eigentlichen Handlung nur der Höhe- 
punkt und die Entwicklung zu ausführlicher Darstellung. 
Diese Lregularität hat sich aus der Stimmung des 
Richters erklärt. Als pessimistischer Satiriker arbeitet er 
bloß jene Theile der Fabel heraus, die ihm seine Auf- 
fessung vom Leben bestätigen. Hier ist dies der rasche 

Fischer, Kunstformen d. mittelalterL Epos. 16 
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Glückswechsel im Geschick des Helden, der unvermittelte 
Treubruch der Heldin. 

Zur Composition tritt verschärfend die Ghnippiening 
der Compositionstheile hinzu. 

Die Minderwertigkeit der Fabel bis zum Höhepunkt 
gelangt dadurch zu schroffstem Ausdruck, dass auf die 
440 Zeilen der eingänglichen Exposition 1024 Zeilen un- 
unterbrochener Nebenhandlung folgen: man vergisst fast 
auf das Hauptthema. Nun aber setzt der Mitteltheil des 
Dramas mit dem Höhepunkt und den entscheidenden Paif- 
tien der Entwicklung der Haupthandlung mächtig ein. Es 
sind 833 Zeilen, die von nur 290 Zeilen der Nebenhandlung 
kurz unterbrochen werden. Solche Massierung der Haupt- 
handlung lässt diese hier umso kräftiger wirken. Im dritten 
Theil des Dramas stellt sich dann öfterer Wechsel zwischen 
Partien der Haupt* und Nebenhandlung ein, was schließlich 
im viertein Theil zu einer gemeinsam geführten Lösung 
überleitet. 

So ist denn auch die Gruppierung der Compositions- 
theile aus der Tendenz und hiemit aus der Stimmung des 
Dichters erwachsen. 

B. Die generellen Kunstformen. 

Es sind dies die Kunstformen der jeweiligen poetischeJ^ 
Gattung, in welcher die Dichtung gestaltet worden is^ 
Demgemäß handelt es sich für „Filostrato" und „Troylus aH^ 
Cryseyde", welche gemeinsam betrachtet werden sollen, o^ 
die specifisch epischen Kunstformen. Ihr Wesen bindet ^ 
zwar an die Gattung, ihre verschiedengeartete Anw.endut^ 
und Ausführung im einzelnen steht aber in der frei^ 
Macht des Dichters. So wird das gattungsmäßige Eleme^ 
auch hier verpersönlicht. 

Hat man also, wie in unserem Falle, zwei Dichtungen 
von gleichem Stoff und gleicher Art vor sich, so wird d^ 
Untersuchung der generellen Kunstformen sowohl die g^ 
meinsamen Merkmale der Gattimg im Vergleich aufweiser^ 
wie auch die individuellen Unterschiede der Dichter. Be^ 
sonders scharf und charakteristisch werden die letztere^ 
hervortreten und zweierlei Momente verrathen: erstens di^ 
artistische Begabimg des Dichters, also den Grad seine - 
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Sülreinlieit, zweitens seine Tendenz, also die stimmungs- 
volle Wirkung seines Werkes. 

Die epischen Kunstformen sind von zweierlei Art. Der 
3piker entwirft im großen seine Fabel in epischen oder 
Iramatischen Bildern, er arbeitet im kleinen seine Dar- 
tellung episch oder dramatisch aus, beidemale mit der 
:leich geschiedenen Wirkung: das minder Wichtige thut 
r im summarischen Bericht einer verschwinmienden Situa- 
ion und in Form zusammenfassender Erzählung ab, also 
31 epischen Bude und in epischer Darstellung; das Be- 
eutendere schildert er eingehend in der scharf gezeich- 
eten Action und lebendig in der ausfiihrenden Rede, also 
u dramatischen Bilde und in dramatischer Darstellung. 
gliedert sdch die Untersuchung organisch in die der 
pischen und dramatischen Bilder und in die des epischen 
nd dramatischen Stils. 

1. Die epischen und dramatischen Bilder. 

Ihre Bestimmung und gegenseitige Abgrenzung ist bis 

Ti einem gewissen Grade dem subjectiven Eindruck des 

•^orschers unterworfen. Gleichwohl können hier die Meinungs- 

erschiedenheiten nur geringfügig werden. Als Basis der wei- 

eren Untersuchungen soll folgende Tabelle der Bilder dienen. 

Zur Erklärung: Links „Filostratx>" (nach der Mailänder- Aus- 
übe), rechts „Troilus" (nach der Aldine-Edition); vor den Klammem: 
ie Bildnununem (arabisch = episch, römisch =^ dramatisch); hinter 
«n Klammem: die Zeilenstpnme der Bilder; in den Klammem: 
Snüsch die Buch-Zalil, arabisch die Strophen-Zahl der Texte ; Bilder 
on gleicher Zeilenhöhe entsprechen sich inhaltlich, wenn sie nicht 
urcli verticalen Strich getrennt sind ; Verklammerung bedeutet Ver- 
öhmelzung. 

Filostrato. Troilus. 

Exposition. 

1. (I: 7—10) 32 1. (I: 9-13) 3B 

I. („ 11— IB) 40 I. („ 14—19) 42 

Erregendes Moment. 
I. (I: 16— 2B) 80 I. (I: 20—38) 133 

IL („ 26—30) 40 n. („ 39—45) 49 



1. („ 31—32) 16 1. („ 46— Bl) 42 

in. ( „ 33—40) 64 m. ( „ 62—63) 84 

% („ 41— 57). 136 2. („ 64—78; 105 

16* 
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140 166) 1 


VI. („ 


108 


113) 


48 


VI. („ 


167 leS/a) 


vn. („ 


114 


117) 


32 


2. („ 


I68/5 169/8) 


vni. ( „ 


118 


127) 


80 


VIL(„ 


169/4 186) 1 


2. („ 


128 
133 


132) 
143) 


40 
88 


vm. („ 


187 193) 


IX. („ 


IX.(, 


194 201/*) 


X. (in: 


3 


20) 


144 
Höhe] 


X. („ 
XL(„ 

xn. („ 

3. („ 

xm. („ 

XIV. ( „ 

XV. („ 

XVI. („ 

XVII. ( „ 

xvm. ( „ 

xix. (ni: 

4.( „ 

XX. ( „ 

junkt. 

1. (TTT: 

I-( « 

n. („ 
III. ( « 


201/5 209/3) 
209/4 213) 
214 220) 
221 222) 
223 234/6) 
234/2 236/i) 
235/< 238) 
239 244) 
245 260) 
251 ni: 1) 
2 22) : 
23 26) 
27—53) : 
54 66) 

66 71) 
72 — 78/«) 
78/i 91) 
92 99) 


1. (IH: 


21 


24) 


32 


IVa. ( „ 


100 —129) ! 


I. ( r, 


25 


32) 


64 


b- ( „ 


130 —164) : 


n. ( „ 


33 


-61) 


162 


0- ( n 


165 211) 1 


2. (in: 


52 


66) 


32 


2. (in: 

V. ( „ 


212 216) 
216 219) 



— 245 — 



m.p: 


B6 


63) 64 


VL 


(TTT 


220 
232 


—231) 
238) 


84 


IV.(, 


64 


71) 64 


Vli. 


( « 


49 


3-(» 


72 
94) 


93) 176 


3. 


( « 


239 


261) 


91 


M« 


8 


4. 


ir, 


262 


267) 


42 


« 




Entwicklung. 










1. (IV: 


1 


12) 96 


1. 


(IV: 


1 


- 16) 


112 


2.(„ 


13 


22) 80 


2. 


( « 


17 


27) 


77 


!•(. 


26 


41) 128 


I. 


( « 


28 


46) 


126 


n.(„ 


42 


77) 288 


n. 


( » 


46 


90) 


316 


in-(„ 


78 


86) 64 


m. 


( n 


91 


100) 


70 


IV. („ 


86 


96/4) 76 


IV. 


( r, 


101 


-111) 


77 


v-(„ 


96/4 


—108) 108 


V. 


( n 


112 


131) 


140 








VI. 


(. 


132 


161) 


140 


JJ-^" 


109 


113) 40 


vn. 


( « 


162 


167) 


42 


vn.(„ 


114 
1 


—167) 432 


Vi!!. 


( r, 


168 


—239) 
- 13) 


674 


3. (V: 


14) 112 


3. 


(V: 


1 


91 








4. 


(r, 


14 


— 28) 


106 


4-{« 


16 


21) 66 


6. 


(« 


29 


40) 


84 


vni.(„ 


22 


39) 144 


IX. 


(« 


41 


62) 


164 


6-(« 


40 


— 49) 80 


6. 


ir, 


63 


73) 


77 


6-(« 


60 


71) 176 


7. 


(« 


74 


- 98) 


176 


7. (VI: 


1 


— 8) 64 


8. 


in 


99 


110) 


84 


K.(„ 


9 


34) 208 


X. 


i„ 


111 


146) 
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9. 




146 
168 


167) 
169) 


84 


8. (VII: 


1 


14/2) 106 


10. 


84 


9-( « 


14/6 


22) 70 


11. 


(« 


170 


176) 


49 


10. ( „ 
Xa. ( „ 


23 

26/i 


26/4) 20 \ 
48) 188 


XI a. 


(. 


177 


184) 


66 


l>.( „ 


49 


— 77/4) 228 


b. 


(« 


186 


203) 


133 


XI. (. 


77/4 


83) 62 


12. 


(r, 


204 


206) 


21 






Lösung. 










I. (VH: 


84 


103) 160 


I. 


(V: 


207 


221) 


106 


1. (« 


104 


Vm7) 80 


1. 


(. 


222 


236) 


98 


2. (VIII 


: 8 


- 10) 24 


2. 


(. 


236 


239) 


28 


JI-( « 


11 


24) 112 


n. 


(« 


240 


260) 


77 


3-( « 


26 


28) 32 


3. 


(« 


261 


269) 


63 








4. 


(« 


260 


263) 


28 
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Zusammenfassung. 

Fil. Tr. 





ep. B. 


dr. B. 


ep. B. 


dr.B. 


Exposition: 


32 


40 


35 


42 Zeilen 


Erreg. Moment : 


152 


184 


147 


266 „ 


Verwicklung : 


88 


1200 


162 


2647 , 


Höhepunkt : 


248 


344 


203 


1141 , 


Entwicklung : 


860 


1956 


1043 


2072 , 


Lösung : 


136 


272 


217 


182 , 


Totale: 


1516 


3996 


1807 


6250 Zeilen 


Exposition : 


1 


l 


1 


1 Stück 


Erreg. Moment : 


2 


3 


2 


3 , 


Verwicklung : 


2 


10 


5- 


20 „ 


Höhepunkt : 


4 


4 


4 


7 „ 


Entwicklung : 


10 


11 


12 


11 1, 


Lösung : 


3 


2 


4 


2 « 



Totale: 22 31 28 44 Stüd 



Bevor in die Untersuchung der Oonstmotion, d. h. d 
Auftheilung des Stoffes auf die beiden Bildarten und der' 
Verhältnis zu einander eingegangen wird, muss für S 
formal-präcissen, dramatischen Bilder gesagt werden, de 
sie in der Regel inhaltlich eine einzige Situation bringe 
Größere Kunst der Darstellung erfordert es natürlich, 
einem Bild zwei oder mehrere Situationen geistiger A 
sich abspielen zu lassen. Bei dem älteren Boccaccio tri 
das nur einmal ein, bei dem jüngeren Ohaucer dreimal, do 
umschließt das eine Bild zwei Situationen, hier umschließe 
zwei Bilder je zwei Situationen und ein Bild umschUeJ 
sogar drei Situationen, somit kann „dramatisches Bild 
und „Einzel-Situation" einander gleichgesetzt werden. 

Die Construction kann man sich verdeutlichen, wen 
man die Zahl, die Masse und die Einzellänge der Bild( 
ins Auge fasst. 
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aj Die Dichtmügoii in toto« 

1. Zahl der Bilder. 
Filostrato hat 63, Troilus 72 Bilder. Somit verhält sich 
in den Totalziffern Fil. : Tr. = 1 : +1V8. Da das Zeilenver- 
iältnis der Dichtungen 1 : — IV2 ist, so ergibt sich zwischen 
Boccaccio und Chaucer kein wesentlicher Unterschied. 
Chaucer hat eben bei größerer Zeilenmasse mehr Bilder. 
Theilt man die summarischen Ziffern nach den Bild- 
arten, so verhalten sich: 

in Fil: ep. B. : dram. B. = 22 : 31 = 1 : —IV. 
„ Tr.: =28:44 = 1:+1V2 

Der Unterschied ist gering. Bei Chaucer macht sich 
öine kleine Vorliebe für dramatische Bilder geltend. 

2. Masse der Bilder. 

Es verfügen die epischen Bilder in Filostrato über 1B16, 
in Troilus über 1807 Zeilen ; die dramatischen in Filostrato 
über 3996, in Troilus über 62BO Zeilen. 

Es verhält sich demnach: 

in Fil.: ep. B. : dram. B. = 1 : 2*/8 
„ Tr.: =^1:3V2 

Der Unterschied ist stark und er verräth deutlich 
Chaucers Vorliebe fär das dramatische Bild. Es spiegelt 
sich darin nicht nur ein Fortschritt der Technik und die 
^.rtistische Eigenart des späteren Dichters, sondern auch die 
Tendenz der Gattung. Mit den beiden Werken stehen wir 
Hoch im Mittelalter. Es sind erotische Epen, deren rea- 
listische Tendenzen zusehends wachsen. Hier keimt der 
spätere Roman', der in modernster Zeit sich fast ausschließ- 
^ch aus dramatischen Bildern zusammensetzt. 

Zieht man aus Masse und Zahl der Bilder ihre Durch- 
schnittslänge, so hat das epische Bild in Filostrato 69 
^d in Troilus 6473 Zeilen ; das dramatische Bild in Filo- 
strato 129 und in Troilus 142 Zeilen. 

Demnach ist — direct verglichen — das epische Bild 
oei Boccaccio länger als bei Chaucer, das dramatische Bild 
i Boccaccio kürzer als bei Chaucer und es verhält sich 

epische Bild zum dramatischen Bild bei Boccaccio wie 
^'•^2, bei Chaucer wie 1 : -[-2. 
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B. Einzellänge der Bilder. 

Im ganzen sind die epischen Bilder kürzer, die drama- 
tischen länger u. zw. bei beiden Dichtem, denn es schwankt 
die absolute Länge: 

a) der epischen 

in Fil.: zwischen 8 und 176 Zeilen 
« Tr.: „ 8 „ 176 „ 

h) der dramatischen 

in Fil.: zwischen 32 und 432 Zeilen 
Tr • 3 784 

Den Grundstock der Bilder wollen wir mittellang nennen. 
Er umfasst bei beiden Dichtem: 

ep. Bilder in der Länge von 21 — 100 Zeilen 

dram. „ „ „ „ „ 51—300 „ 

Betrachtet man erst die epischen Bilder, so machen 

in Fil. : deren mittellange von insgesammt 22 : 14 aus 

71 Tr- • T? 7) T) T) 28 : 22 fl 

Demnach verhält sich mittellang: (kurz -[-lang): 

in Fü.: wie 14:8=18/4:1 
„ Tr.: „ 22:6=3«/8:l 
Man sieht: Boccaccio hat im Vergleich mit Ohauc©^ 
mehr als doppelt so viel Abwechslung hinsichtlich der Läng® 
der epischen Bilder, er bildet also diese Kunstmittel feii^®^ 
aus als Chaucer. 

Betrachtet man nun die dramatischen Bilder, ^^ 
machen 

in Fil.: deren mittellange von insgesammt 31:24 aus 
n Tr.: „ „ „ „ 44:26 „ 

Demnach verhält sich mittellang : (kurz -|- lang) : 

in Fil: wie 24: 7 = 3V2:1 
„ Tr.: „ 26:19 = 11/8:1 

Man sieht: Chaucer hat im Vergleich mit Boccaeeit:^ 
fast dreimal so viel Abwechslung hinsichtlich der Läng^ 
der dramatischen Bilder, er bildet also dieses Kunstmittel 
feiner aus als Boccaccio. 

Die dramatische Darstellung wird mithin von Boccaccio 
zu Chaucer viel intensiver. 
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Es erübrigt, einen Bliok auf das Verhältnis der kurzen 
zu den langen Bildern zu werfen. Hier finden sich typische 
Züge: 

Die epischen Bilder streben nach „lang**; es ver- 
hält sich nämlich: 

in Fil.: kurz : lang = 3 : B = 1 : l^/a 
„ Tr.: =2:4 = 1:2 

Die dramatischen Bilder streben nach „kurz^; es 
verhält sich nämlich: 

in Fil.: kurz: lang = 6:2 = 272:1 

„ Tr.: =14:B = 2*/6:1 

Die typische Tendenz zeigt sich hier und dort bei 

Chaucer schärfer entwickelt als bei Boccaccio; der erstere 

ist ja immer stilreiner als der letztere, in der lyrischen 

Behäbigkeit wie in der dramatischen Behendigkeit. 

Bisher wurden die Gesammtdichtungen der Betrach- 
^g zugrunde gelegt. Die Oonstruction zeigte typische und 
individuelle Züge. Als typisch ergab sich das numerische 
^d quantitative Überwiegen der dramatischen Bilder über die 
epischen und damit eine große Lebendigkeit der Dichtungen; 
Deiters das Überwiegen des dramatischen Bildes über das 
©pische hinsichtlich der Einzellänge, was zur detaillierten 
Darstellung dort, zur summarischen hier, völlig stimmt; end- 
lich dass innerhalb der beiden Kategorien die dramatischen 
öUder nach kürzeren, die epischen Bilder nach längeren 
Formen streben, was mit dem starken Temperament des 
dramatischen Bildes, mit dem schwachen des epischen in 
Einklang steht. Als individuell ergab sich: erstens im 
allgemeinen, dass die jeweiligen typischen Tendenzen bei 
^haucer schärfer zum Ausdruck gelangen, als bei Boccaccio, 
^öil jener als Stilist feinfühliger ist im Vergleich mit diesem ; 
zweitens im besonderen, dass Chaucer das dramatische Bild 
agiert, Boccaccio das epische, sowohl quantitativ wie quali- 
j^tiv, durch Zahl und Masse wie durch größere Abwechslung 
^^ der Länge, also durch formale Vielgestaltigkeit. 

bj Die Gompositionstheile. 

Nun soll die Oonstruction in den einzelnen Composi- 
tionstheilen untersucht werden. 
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Die sechs Compositionstheile rücken paarweise in eine 
engere Verbindung, indem Exposition und erregendes Moment 
die Einleitung, Verwicklung und Höhepunkt die steigende 
Handlung, Entwicklung und Lösung die sinkende Handlung 
ausmachen. 

1. Masse der Bilder. 

Betrachtet man das Verhältnis der epischen Bilder zu 
den dramatischen in diesen drei obersten Abschnitten der 
Gesammthandlung auf Grund des wichtigsten Kriteriums der 
Masse, so ergeben sich folgende Erscheinungen; es ent- 
fallen: 

in Fil. in Tr. 



aufep.B. aufdr.B. aufep. B. aufdr.B. 

184 224 X82 308 Zeilen 

336 1644 36B 3688 „ 

996 2228 1260 2264 „ 

Daraus ergeben sich folgende Verhältnisse vom „ep. ß* 
dr. B.": 

FU. Tr. 



in der Einleitung 
„ „ steig. Hg. 
j, „ «ink. Hg. 



Einleitung : 1 : 1 V» 


1 : Vis 


steig. Hg. : 1 : 4*/b 


1:+10 


sink. Hg. : 1 : -|-2 


1 : l*/6 



Die generelle Physiognomie beider Dichtungen fällt s^ 
fort auf: in der Einleitung überwiegt das dramatische Bil 
schwach, in der steigenden Handlung stark, in der sinkenple' 
Handlung wieder nur schwach. Die Lebendigkeit der Dar* 
Stellung bewegt sich demnach in einer an- und absteigender 
Curve. Vergleicht man die beiden Dichter, so bemerkt man 
dass die Curve Boccaccios sanft steigt und fällt, diejenige 
Chaucers jäh steigt imd schroff fallt. Es beträgt der Ab- 
stand zwischen den beiden ersten Abschnitten bei Boccaccic 
32/5, bei Chaucer 8^3; zwischen den beiden letzten be: 
Boccaccio 2^/5, bei Chaucer 9^6. 

Schon in der Einleitung setzt Chaucer dramatischer eir 
(IVö : l^s), in der steigenden Handlung schlägt er Boccaccic 
um mehr als das Doppelte (4^/6 : +10) und fallt in de] 
sinkenden Handlung imter Boccaccio herab (+2 : l^/s). Die 
Vorliebe Boccaccios für die sinkende, die Chaucers fiir die 
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steigende Handlung, des ersteren Weichheit und des letz- 
teren Energie in der Darstellung verräth sich auch in diesen 
technischen Details. 

Geht man tiefer in die Einzelheiten, so zeigt sich, dass 
Anschwellen des dramatischen Bildes zwar nicht bei 
Boccaccio, aber bei Chaucer bereits innerhalb der 
Einleitung zu erkennen ist. Sie zerfällt in die Exposi- 
tion und in das erregende Moment. Es verhält sich nun: 

beiBocclf" ^''^^•'•'^'^■■^'^■ = ,ll'\^\=l: Vk 
{ im err.Mom. : = 152 : 184 J ' 

L.p, rin der Exp.: ep.B.:dr.B. = 36: 42 =1: IVs 
^^ \ im err.Mom.: =147:266 =l:-fl8/4 

Weiters zeigt sich, dass das Abschwellen des drama- 
tischen Bildes bei beiden Dichtem, besonders aber bei 
Chancer auch innerhalb der sinkenden Handlung 
zu bemerken ist. Sie zerfällt in die Entwicklung und 
Lösnng. Es verhält sich nun: 

Ij-n rinderEntw.:ep.B.:dr.B.= 860:1966 = 1 :2V4 
^^"^^ ( in der Lösg. : = 136: 272=^1 :2 

{j . p, r in der Entw. : ep. B. : dr. B. = 1043 : 2072 =t 1 : 1 
^' linderLösg.: =217: 182=*1V6:1 

Wieder kommen also bei Chaucer die Tendenzen 
Schärfer als bei Boccaccio zur Geltung. 

Die steigende Handlung zerftlUt in die Verwicklung 
^d in den Höhepunkt. Da in der ersteren die Handlung 
oewegter, im letzteren ruhiger ist, dort mehr zur Action, hier 
piehr zur Situation neigt, so versteht es sich von selbst, dass 
^ der Verwicklung das dramatische Bild eine viel größere 
ßoUe spielt als im Höhepunkt. Diesen generellen Unter- 
schied weisen auch beide Dichtungen gemeinsam auf. Doch 
iiuierhalb desselben zeigt sich ein gradueller Unterschied 
^Oß stark individueller Bedeutung. Es verhält sich nämlich : 

L'j. rinderVerw. :ep.B.: dr.B.= 88: 1200= 1 : 13^/2 
^^^^- ^ im Höhep. : =248: 344=1: P/s 

in der Verw. : ep. B. : dr. B. = 162 : 2547 = 1 : 16 «/s 
im Höhep. : = 203 : 1141 = 1 : 5% 



WCh. (! 
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Demnach läset Boccaccio die erregte Verwicklung im 
ruhigen Höhepunkt sanft ausklingen, während bei Chaucer 
die Erregung der Verwicklung im Höhepunkte zwar ge- 
schwächt, aber noch deutlich nachklingt. 

2. Einzellänge der Bilder. 

Bisher wurde die Masse der Bilder als B[riterium i"^ 
die Aufweisung der constructiven Unterschiede zwiscb®^ 
den einzelnen Theilen der Composition verwendet. Nun ^^ 
die Einzellänge der Bilder hiezu herangezo^^ 
werden. Die Bilder sind kurz, mittellang oder lang. Fe^' 
man die beiden letzteren Kategorien gegenüber der erste:^ 
zusammen als längere gegen kürzere Bilder, so spiegelt s^ 
in deren Verhältnis die Lebhaftigkeit des Bildwechs^ 
je mehr die längeren die kürzeren überwiegen, desto ruhi 
wirkt das constructive Ensemble, und umgekehrt, je wenij 
die längeren die kürzeren überwiegen, desto lebhafter wv^ 
dasselbe. 

Betrachtet man die epischen Bilder, so verhalt 
sich die kürzeren zu den längeren: 

bei Fil. bei Tr. 



in der steig. Hg. : wie 1: 6=1: 6 2: 7 = 1: 3V2-s 
„ „ sink. Hg. : „ 1 : 12 = 1 : 12 : 16 = : c» 

Demnach ist im epischen Bilde die steigende Handlui* 
lebhafter, die sinkende ruhiger gearbeitet u. zw. generell S 
beiden Dichtungen. Dabei zeigt sich in gradueller A* 
wieder ein individueller Unterschied: Chaucer verhilft de- 
typischen Tendenzen zu schärferem Ausdruck als Boccaccic 
er ist lebhafter in der steigenden, ruhiger in der sinkendei 
Handlung als sein Vorläufer. 

Betrachtet man die dramatischen Bilder, so ver- 
halten sich die kürzeren zu den längeren: 

bei Fü. bei Tr. 



in der steig. Hg.: wie 2 : 12 = 1 : 6 11 : 16 =^ 1 : 1 1/2 
„ „ sink. Hg.: „ 1:12=^1:12 1:12 = 1:12 

Auch im dramatischen Bild ist die steigende Handlung 
lebhafter, die sinkende ruhiger gearbeitet, auch dies ist ein 
genereller Unterschied und auch hier zeigt sich eine indi- 
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viduelle Differenzierung gradueller Art, indem Chaucer die 
steigende Handlung viel lebhafter gestaltet als Boccaccio — 
es ist ja seine Lieblingspartie und er hat das stärkere 
Temperament, während sich in der ihm gleichgiltigen, sinken- 
den Handlung kein Unterschied zu seinem Vorbilde einstellt. 

Fasst man zusammen, so ergeben sich für das minder- 
wichtige epische Bild nur kleine Unterschiede, jedoch in 
beiden Partien, für das wichtigere dramatische Bild stellt 
sich ein großer Unterschied ein, aber nur in der für 
Chaucer wichtigen Partie. Generelle wie individuelle Ten- 
denzen treten mit gleicher Deutlichkeit zutage. In der 
Mischung der epischen und dramatischen Bilder offenbarte 
sich also auch in den einzelnen Theilen der Composition 
deren genereller Charakter; zudem verriethen die graduellen 
Unterschiede zwischen diesen Composifconstheilen die indi- 
viduellen Einflüsse der beiden Dichter. 

cj Der Umbildungrsprocess« 

Die Untersuchung der Construction der beiden Epen, 
d. h. ihres Aufbaues in epischen und dramatischen Bil- 
dern gieng bisher darauf aus, von jeder der beiden Dich- 
tungen eine absolute Charakteristik in constructiver Hin- 
sicht zu geben und die Eigenart der einzelnen durch die 
Vergleichung beider deutlicher heraustreten zu lassen. So 
sollte in dem fertigen Werk dessen Wesen und seines 
Schöpfers Art sich widerspiegeln. Auf die Wirkungen der 
Vollendeten Dichtung zielt ja der Dichter ab. Deswegen 
ist es die erste Aufgabe der Wissenschaft absolute Kritik 
2^ üben. 

Nun aber soll die genetische Kritik zu Worte 
kommen. Direct geschieht das freilich nur für den Nach- 
bildner Chaucer. Was er von Boccaccio übernimmt — un- 
verändert oder ändernd, — was er fallen lässt, was er neu 
^^fizufiigt, das steht hier in Frage. Doch dadurch wird auch 
Boccaccio mitcharakterisiert. 

<x) Summarische Obersicht. 
Der TJmbildungsprocess von Filostrato zu Troilus in 
ffinblick auf die Construction verräth sich schon in den 
^^marischen Ziffern: 
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Fil. hat 53 Bilder mit 5512 Zeilen 
Tr. , 72 „ „ 8067 „ 
Es verfügt demnach Troilus über 19 Bilder (= -f 
und 2645 Zeilen i^^ — V«) niehr als Filostrato. 

Dies ist das Ergebnis mannigfacher Veränderungen 
der Vorlage : sie sind theils negativer Art (u. zw. stär 
wenn Chaucer ganze Bilder seiner Vorlage fallen lä 
schwächer, wenn er übernommene Bilder kürzt), theils p 
tiver Art (u. zw. stärker, wenn er ganze Bilder neu diel 
schwächer, wenn er übernommene Bilder erweitert), th 
variierender Art (wenn er zwei Bilder der Vorlage in 
einziges zusammenzieht.) Überschaut man diese Veräi 
rungen in ihren summarischen Resultaten, so werden: 

fallen gelassen: 6 Bilder mit 380 Zeilen 

verkürzt: 16 Va „ um 640 „ 

bei einem Verlust von: 6 Bildern und 1020 Zeilen 

Femer werden: 
neugedichtet: 26 V« Bilder mit 2079 Zeilen 

erweitert: 28^2 „ um 1486 „ 

bei einem Gewinn von: 26*/a Bildern und 3665 „ 

Endlich werden zweimal je zwei Bilder der Vorlag 
eines zusammengezogen und wird ein Bild der Vorlag 
der zweiten Hälfte eines anderen Bildes untergebracht, 
zu einem Verlust von 2^2 Bildern führt. 

Demnach stellt sich ein definitiver Gewinn von 19 Bilc 
und von 2545 Zeilen heraus. 

Von den 53 Bildern der Vorlage werden 

fallen gelassen: 6 Bilder (also eine Vermind. um — 

wonach verbleiben: 48 Bilder 

dazu kommen neu: 26^2 r) { r) jj Vermehr. „ -|" 

was erzielt: 74^2 Bilder 

davon fallen ab: 2^2 „ (durch Zusammenziehun 

somit verbleiben: 72 Bilder. 

Von den 5512 Zeilen der Vorlage werden 
unterdrückt 1020 „ (also eine Vermind. um 

es bleiben: 4492 Zeilen 

es treten hinzu: 3566 „ ( „ „ Vermehr. „ -| 

was ergibt: 8057 Zeilen. 



— 26B — 

Die Veränderungen sind also de facto viel stärker als 
(iie summarischen Yerhältniszahlen 

för BUder 63 : 72 = 1 : — 1 Vs 
\, Zeüen BB12 : 80B7 = 1 : — 1 V2 
andeuten. 

Verhältnismäßig gering sind die Veränderungen an den 
Bildern, stark an den Zeilenmassen, also innerhalb der Bilder. 
Es zeigt sich eben schon hier, dass Chaucer am äußeren 
Organismus der Vorlage wenig ändert trotz der bedeutenden 
inneren Umbildung. 

ß) Die epischen und dramatischen Bilder in den Dichtungen. 

Es fragt sich nun, wie sich die Veränderungen 
innerhalb der beiden Kategorien der Bilder, der 
epischen und dramatischen vollziehen. 

Dabei sind vor allem die geringen Umformungen von 
epischen Bildern zu dramatischen und umgekehrt in Be- 
tracht zu ziehen. 

Es findet sich ein Übergang 
^Oö ep. zu dram. : in Verwickig. 2 : 1 zu Va (48 : 42 = — 6) 

2 „Vm (40:49 = +9) 
in Entwickig. 3 : 10 wird verschmolzen mit 

XIa(20:9) 
von dram. zu ep. : in Verwickig. 3 : VII zu 2 (32 : 8 =^ —24). 

1. Zahl der Bilder. 

Zuerst möge der Umbildungsprocess bloß an der Zahl 
^6r epischen und dramatischen Bilder, also ganz äußerlich 
Vöranschaulicht werden. 

An epischen Bildern hat Filostrato 22, Troilus 28 (also 
^ 6, d. i. um ein starkes Viertel mehr). Davon sind nur 
^8 einander gleichzusetzen. Verloren gegangen sind 4 (u. zw. 
^ absolut, 1 durch Umwandlung in ein dramatisches, 1 durch 
-^gliederung an ein dramatisches und 1 durch Verschmel- 
^ng mit einem epischen); gewonnen wurden 10 (u. zw. 9 
absolut und 1 durch Umwandlung eines dramatischen in 
^^n episches). 

An dramatischen Bildern hat Filostrato 31, Troilus 44 
(also um 13, d. i. um stark Zweifiinftel mehr). Davon sind 
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nur 28 einander gleichzusetzen. Verloren gegangen sine 
(u. zw. 4 absolut und 1 durch Umwandlung eines dran 
tischen in ein episches) ; gewonnen wurden 20 (u. zw. li 
absolut und l^a durch Umwandlung zweier epischer 
dramatische). Der Gewinn von IB Bildern wird formal 
18 herabgedrückt, indem einmal 2 dramatische zu ein 
halben, das anderemal 1 zu einem halben Bilde durch i 
gliederung verschmelzen. 

Der Unterschied in der Behandlung der epischen i 
dramatischen Bilder betreffs ihrer Zahl ist also viel gr*c 
als die summarischen Ziffern andeuten. Fasst man die Ein 
orgebnisse zusammen, so enthüllt sich folgende Bewegu 

Von 22 ep. B. der Vorlage werden 18 beibehalten, also 

„ 81 dr. „ „ r? T? 23 „ „ 

p 22 ep. „ „ „ geht 1 absolut verlor. „ 

„ 81dr. „ „ „ gehen 4 „ „ „ 

„ 28 ep. „ „ Umdichtung sind 9 „ neu, „ 

„ 44dr. „ „ „ „ I8V2 „ jt T) 

Die Veränderungen an den epischen Bildern sind 

viel geringer als fm den dramatischen. Dort wird viel n 

erlialten als hier, dort geht fast nichts verloren, hier imme: 

ein Achtel, dort beträgt die Vermehrung nur ein Dri 

hier zwei Fünftel. Dadurch erweist sich Ohaucers dra 

tische Arbeit als viel intensiver im Vergleich mit se 

epischen. Seine Tendenz geht sichtlich auf das dramatii 

Bild. 

2. Masse der Bilder. 

Die Bildmasse wird durch den geistigen Gehalt 
dessen Darstellung bestimmt. Das Kriterium der Masse w 
also schon intimer als das mehr technisch- formale der Z 

Die Zeilenmasse der epischen Bilder beträgt: 

bei Fü.: 1516 
. Tr.: 1807 
nie Vermehrung beträgt demnach — */* (= 291 Zeil 
Genau betrachtet sind aber bei der Umdichtung 
verloren gegangen : 82 Zeil, durch Abfidl ganzer Bi 

191 ^ « Verkürz, v. BUc 
106 j, y» Umbild. v. ep. I 

also im gansen: SäTZeiL 1^= *;»V. 



gewonnen wurden : 434 Zeil, durch Zudichtung ganzer 

Bilder 
180 „ p Er weiter, v. Bildern 
8 „ „ Umbild. eines dr. B. 



1 



im ganzen : 622 Zeil. (==: «/s). ^u einem ep. 

Abzüglich des Verlustes : 331 „ 
beträgt der Zuwachs: 291 Zeilen. 

Die Bewegung ist also keine große: */9 Verlust wird 
durch */6 Gewinn zu einem definitiven Gewinn von — ^j^ 
au%ewogen. Im einzelnen verhält sich: 

Abfall : Zudichtung wie 32 : 434 = +402 

Verkürzung : Erweiterung „ 191 : 180 = — 11 

iram. Umbildung : ep. Umbildung „ 108 : 8 = —100 

Der Gewinn entsteht hauptsächlich durch Zudichtung, 
der Verlust durch Umbildung ins Dramatische, während 
Verkürzung und Erweiterung sich das Gleichgewicht halten. 

Die Zeilenmasse der dramatischen Bilder beträgt: 

bei Fil. : 3996 
„ Tr.: 62B0. 

Die Vermehrung beträgt demnach 2254 Zeilen = — ^/s. 

Genau betrachtet, sind aber bei der Umdichtung ver- 
loren gegangen : 348 Zeil, durch Ausfall ganz. Bilder 

419 „ „ Verkürz, v. Bildern 
32 „ „ Umbild. eines dr. B. 

^80 im ganzen: ~799Zeil. (= Vs); ^^ ^^^^ ®P- 

aber gewonnen wurden : 1646 Zeil, durch Zudichtung ganzer 

Büder 
1297 „ „ Erweiter, v. Bildern 
111 „ „ Umbild. von ep. B. 

^80 im ganzen: 3063 Zeil. (=^+«/4). ^^ ^^• 

Abzüglich des Verlustes: 799 „ 

Wrägt der Zuwachs: 2264 Zeilen. 

Die Bewegung ist eine sehr große: V» Verlust wird 
durch 4"'/* Gewinn zu einem definitiven Gewinn von — ^/b 
aufgewogen. 

bischer, Kmutformen d. mittelalt. Epos. 17 
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Im einzelnen verhält sich: 
AbfaU : Zudichtung = 348 : 1646 = +12^ 

Verkürzung : Erweiterung = 419 : 1297 = -|- 8f^- 

ep. Umbildung : dram. Umbildung = 32: 111 = -f T- 

Der Gewinn ergibt sich aus allen drei Arten vonV^ 
änderungen und zwar absolut genommen am stärksten dar« 
Zudichtung, um '/s schwächer durch Erweiterung, schwa^ 
durch Umbildung. 

In der quantitativen Umarbeitung sowohl der epische 
wie der dramatischen Bilder erweist sich somit Ghauci 
als ,,Dramatiker^: 

Er vermehrt definitiv die epischen Bilder bloß um — ^j 
die dramatischen aber um — %, bevorzugt also relativ d 
letzteren dreimal stärker als die ersteren. 

Er verhält sich zu den epischen Bildern seiner Vorlag 
viel conservativer als zu den dramatischen: er verminde: 
nämlich die epischen Bilder um ^/s der Masse, die drami 
tischen um V& der Masse, also beide relativ fast um Ai 
Gleiche; aber er vermehrt die epischen Bilder um ^/s de 
Masse, die dramatischen um -f-'/« der Masse, also die dramfl 
tischen relativ doppelt stärker als die epischen. 

Er bildet stark vom Epischen ins Dramatische xa 
(3 Bilder mit 83 Zeilen), sehr schwach vom Dramatische: 
ins Epische (1 Bild mit 8 Zeilen). 

Er verringert — in toto — die epischen Bilder (ui 
11 Zeilen), erweitert aber gar sehr die dramatischen Bilde 
(um 878 Zeilen). 

Er ändert an den dramatischen Bildern stark durcj 
Abwurf, den er in intensiver Zudichtung wieder weitau 
gutmacht. 

In der Behandlung der Kunstformen individualisiei 
sich demnach das künstlerische Schaffen aufs deutlichste 
man sieht förmlich in die Arbeitsstätte des Dichters hineii 

y) Die epischen und dramatischen Bilder in den Compositionatheilen. 

Bisher wurden die beiden Dichtungen in ihrer Totaliti 
auf die Art, Zahl und Länge ihrer Bilder summarisch unte 
sucht. Es fragt sich nun, wie sich die einzelnen Theile d< 
Composition innerhalb jeder Dichtung zu dieser künsüei 
sehen Umarbeit verhalten. 
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1. Die Exposition. 

Fü. Tr. 

1. 32 — 1. 36 = +3 

L 40 = 1. 42 = 4-2 

In Art und Zahl der Bilder besteht kein Unterschied, 
in ilirer Länge nur ein minimer. 



-Vs) 



2. Das erregende Moment. 

I. 80= I. 138=s-[-63 (erweitert um 

n. 40= n. 49 = + 9 ( „ r) 

1. 16= 1. 42=* +26 ( „ „ 
m. 64 = in. 84=^+20 ( ^ ^ 

2. 136= 2. 105 = — 31 (gekürzt „ 

In Art und Zahl der Bilder besteht kein Unterschied, 
wohl aber in ihrer Länge. 

Die dramatischen Bilder sind insgesammt erweitert, zu- 
sammen (Fil. : Tr. = 184 : 266 = 1 : — 1 V2) um 82 Zeilen = —% 

Von den epischen Bildern erfährt das eine eine Er- 
weiterung von 26 Zeilen, das andere eine Kürzung um 
31 Zeilen, so dass sich eine unbedeutende Verschiebung 
um -6 Zeilen ergibt. 

Im ganzen charakterisiert sich der erregende Moment 
bei Chaucer durch stärkere Herausarbeitung des dramati- 
schen Elementes. 

3. Die Verwicklung. 

Sie ist viergliedrig. 

a) Erste Stufe. 

I. 264 = I. B46 = +282 (erweitert ums Doppelte) 
Art und Zahl der Bilder bleibt unverändert, doch wird 

das eine dramatische Bild an Länge mehr als verdoppelt. 
Das dramatische Element erfahrt dadurch eine mächtige 

Stärkung. 

b) Zweite Stufe. 

n. 272 = IL B46 = +274 (erweitert ums Doppelte) 
in. 88= m. 217=^ +129 ( „ „ 2V2fache) 

91 

28 

1. 48= Va. 42= ' — 6 (verkürzt „ V» ) 

17* 



IV. 91 = 

1. 28 = 

Va. 42 = 
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Die Veränderungen sind hier sehr stark: an Bildern 
dichtet Ghaucer ein dramatisches neu hinzu und formt ein 
episches in ein dramatisches um; außerdem werden die 
übernommenen dramatischen Bilder gewaltig erweitert. So 
wird der dramatische Bestand dieser Stufe wesentlich ge- 
hoben: die dramatischen Bilder vermehren sich von 2 auf 
3^2 Stück, von 360 auf 896 Zeilen, also ums 2^lihche. 
Hingegen tritt das epische Element iln Verhältnis zu der 
ohnehin spärlichen Vertretung in der Vorlage noch stark 
zurück, indem nun bloß ein kurzes, neues, episches Bild 
die epische Kategorie schwach vertritt. 

In der zweiten Stufe erfährt mithin das dramatische 
Element eine noch mächtigere Steigerung als in der ersten. 

c) Dritte Stufe. 

Fü. Tr. 

TV 84 

^^- j^ = Vb. 119 = —65 (verkürzt um Va) 

VI. 48 = VI. 79 = +31 (erweitert „ »/s) 

Vn. 32 = 2. 8 = -24 (verkürzt „ V*) 

Vm. 80 = vn. 123 = +43 (erweitert „ 1/2) 

2. 40 =Vm. 49 = + 9 ( „ „ 74) 

Die Verändenmgen sind mannigfach, gleichen sich aber 
in ihrer Totalwirkung so ziemlich aus. 

Von den dramatischen Bildern werden zwei in die 
zweite Hälfte des Schlussbildes der zweiten Stufe zusammen« 
gezogen, wird eines episch, bleiben nur zwei als solche 
erhalten und das einzige epische Bild wird dramatisch, so 
dass aus 5 dramatischen Bildern 3^2 werden und dass statt 
des einen epischen Bildes ein anderes erscheint. Dabei wird 
die gesammte dramatische Zeilenmasse von 344 auf 370, also 
nur unmerklich gehoben, die epische von 40 auf 8 bis 
zum fast völligen Verschwinden vermindert. Bezeichnender- 
weise tritt bei der Umformung des epischen Bildes zum 
dramatischen eine Vermehrung um 7^, im umgekehrten 
Falle eine Verminderung um ^/4 der Masse ein. 



Ji 
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d) Vierte Stufe. 

Hier hat Chsacer sein Vorbild völlig yerlassen und 
Lclitet neu. 



Fü. 

IX. 88 
X. 144 



Tr. 
IX. 61 



X. 67 

XI. 32 

Xn. 49 

3. 14 
Xm. 82 
XIV. 3 

XV. 27 

XVI. 42 

XVn. 42 

xvm 14 

XIX. 147 

4. 28 
XX. 189 

6. 84 

Da hier völlig freie Dichtung vorliegt, so ist der Ab- 
schnitt besonders wertvoll für Chancers Eigenart. Diese 
drängt ihn nach der dramatischen Seite. Er bringt nicht nur 
dreimal mehr Dramatisches im Vergleich mit der Vorlage, 
er constmiert auch äußerst wirkungsvoll : statt weniger und 
langer, baut er viele und kurze dramatische Bilder, die in 
tascher Folge einander ablösen und dadurch die drama- 
tische Intensität des Abschnittes ungemein steigern. 

4. Der Höhepunkt. 
Er ist dreighedrig. 



a 


■) Erste Stufe. 


FÜ. Tr. 


1. 42 


I. 48 


n. 92 


in. 66 


1. 32 


IVa. 210 


I. 64 


b. 246 
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IL 152 = IVc. 329 = +177 
2. 32= 2. 28= — 4 



V. 28 = 



28 



m. 64 = VI. 84= +20 

Die Veränderungen sind sehr stark. 
Zu Anfang lässt Chaucer 2 Bilder mit 96 Zeilei 
um 6 Bilder mit 693 Zeilen freier Dichtung zu br: 
Hier verhält sich: 

bei Fü. ep.:dr. = 32: 64=^1: 2 
„ Ch. =42:661 = 1:16V2 

Dann erst kehrt er zur Umdichtung seiner Vorlag« 
deren 248 Zeilen zu 469 Zeilen fast verdoppelt werde 
Vermehrung kommt nur den dramatischen Bildern 
wovon das erste der Vorlage dem vierten der Umdich 
gegliedert wird, während ein zweites neu gedichtet \« 
eine epische Bild erleidet sogar einen kleinen Zeüe: 

Somit erflüirt in der ersten Stufe des Höh^ 
das dramatische Element eine gewaltige Steigerung 
über der Vorlage. 

h) Zweite Stufe. 
FU. Tr. 

IV. 64 =: Vn. 49 = — 15 Verminderung um - 
3. 176 = 3. 91 = —85 ^ „ 

Art und Zahl der Bilder bleiben unverändert, 
tritt durchaus Verkürzung ein u. zw. doppelt so i 
Epischen als im Dramatischen. 

Die Einschränkung des Epischen charakterisie 
Partie. 

cj Dritte Stufe. 
FU. Tr. 

4. 8 = 4. 42 = +34 Vermehrung um das 5fa( 

Dieser unorganische Anhang wird von Ohau. 
stark erweitert, was bei seiner absoluten Geringf 
jedoch für die Gesammtstructur nicht ins Gewicht 

5. Die Entwicklung. 
Sie ist dreigUedrig. 



1. 96 

2. 80 

I. 128 

U. 288 

ni. 64 

IV. 76 

V. 108 

VL 40 = 
VII. 432 ■■ 
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a) Erste Stufe. 
Tr. 
1. 112 = 



2. 77 = 

I. 126 = 

IL 31B = 

m. 70 = 

IV. 77 = 

V. 140 = 

VL 140=^ 

Vn. 42 = 

VnL B74 = 



-|- 16 (Vermehrung um V« ) 

— 3 

— 2 
+ 27( 
-- 6( 

— 1 
+ 32( 

140 



» 

n 



V.o) 
Vio) 

V») 



— 2 
—141 ( 



V«) 



Die Veränderungen sind verhältnismäßig gering. Art 
^d Zahl der Bilder, sowie ihre Reihenfolge bleibt unver- 
ändert, abgesehen von einer Vermehrung der dramatischen 
Bilder um eines. Auch die Längendiflferenzen sind gering- 
ftgig bis auf die starke Erweiterung des dominierenden 
dramatischen Schlussbildes. So bedeutet denn die Umbildung 
auch hier im allgemeinen eine mäßige Steigerung des dra- 
matischen Elementes. 



b) Zweite Stufe. 


Fü. Tr. 




3. 112 — 3. 91 — 


— 21 (Kürzung um — Vs) 


4. 105 — 


-f+105 


4. B6— B. 84 — 


-j- 28 (Erweiterung um '/«) 


Vm. 144 — IX. 154 — 


+ 10 


6. 80— 6. 77 — 


3 


6. 176— 7. 175 — 


1 


7. 64— 8. 84 — 


-h 20 ( „ „ -Vs) 


IX. 208— X. 245 — 




h 37 ( „ „ -f V.) 


9. 84 — - 


^- 


h 84 



Die Veränderungen sind hier mehr qualitativer als quanti- 
tativer Natur: zwei neue epische Bilder werden eingeschoben, 
die Kürzungen und Erweiterungen sind aber im Ergebnis 
geringfügig. So erfährt das dramatische Element eine Ver- 
mehrung von 3B2 Zeilen auf 399 Zeilen, also nur um -{-Vt, 
während das epische — meist durch Neudichtung — von 
488 Zeilen auf 700 Zeilen, also um -f-^/s anschwillt 
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c) Dritte Stufe. 
FiL Tr. 

8. 106 = 10. 84 = — 22 (Kürzung um ^s) 

9. 70 = 11. 49 = — 21 ( „ „ -Vs) 

^Xa 1^ 1 = ^^ ^ = ~^^^ ( " " dasfa8t4f 

b. 228 = b. 133 = — 96( ^ „ +'W 
XI. 62 II 12. 21 



Die Veränderungen sind stark. Einmal lässt Cli 
das dramatische Schlussbild der Vorlage fallen, um 
dessen ein episches anzufügen. Dann kürzt er alle ' 
der Vorlage, u. zw. die epischen von 176 Zeilen auf 1335 
also um V«} die dramatischen von 436 Zeilen auf 189 ü 
also um -^^5, und lässt er ein kurzes episches Bil 
dem folgenden dramatischen verschmelzen. 

So zeigt denn diese Stufe bei Chaucer eine gev 
Verkümmerung : sie schrumpft im ganzen fast auf die 
zusammen (664 : 343 Zeilen), im Epischen auf ^/i, im I 
tischen gar auf '/s. 

6. Die Lösung. 
Sie ist zweigliedrig. 

a) Erste Stufe. 
Fü. Tr. 

I. 160 = L 105 = — BB (Kürzung um Vs) 

1. 80 = 1. 98 = +18 (Erweiterung um — 

2. 24=- 2. 28 = + 4 ( , , V«! 
n. 112 = n. 77 = — 3B (Kürzung um — Vs) 

Trotzdem Art und Zahl der Bilder sich unveränc 
halten haben, sind die Veränderungen bedeutsai 
dramatischen Bilder erleiden durch Kürzung einen 
von V«) während die epischen durch Erweiterung 
gewinnen. 

Diese Partie zeichnet eich also durch Eindämn 
dramatischen und Vorschieben des epischen Elemenl 

b) Zweite Stufe. 
Fü. Tr. 

3. 32=^3. 63= +31 (Erweiterung ums Dopp 



4. 28 = 



■28 
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Diese Partie ist rein-episch und erfahrt doroh ge- 
waltige Erweiterung, wie durch Umdichtung bei Chaucer 
eine Verdreifachung der Länge der Vorlage. Das epische 
Slement wird gewaltig herausgearbeitet. 

Fasst man die Ergebnisse des ümbildungsprocesses auf 
dem Gebiete der einzelnen Compositionstheile zusammen, 
so zeigt sich: 

1. dass in der Exposition keine Veränderungen vor- 
genommen worden sind; 

2. dass im erregenden Moment, in der Verwicklung, 
im Höhepunkt und im ersten Theile der Entwicklung von 
Chaucer die dramatische Wirkung gesucht wird, u. zw. 
hauptsächlich in positiver Art dadurch, dass den drama- 
tischen Bildern ein größerer Spielraum zugewiesen wird, 
als denselben im Vorbild zur Verfugung gestanden ist^ 
sei es durch Erweiterung oder durch Neudichtung; 

3. dass in den übrigen Theilen der Entwicklung und 
l^esonders in der Lösimg von Chaucer die epische Wirkung 
gesucht wird u. zw. sowohl durch immer stärkeres Ein- 
dämmen des dramatischen Bildes und durch immer kräfti- 
geres Herausarbeiten des epischen Bildes, also in negativer 
^d positiver Art. 

Chaucers VorUebe für die steigende Handlung und 
Abneigung gegen die sinkende offenbaren sich hierin auf 
das deutlichste : dort urgiert der Dichter das absolut wirk- 
samere und ihm individuell angenehmere Kunstmittel, das 
dramatische Bild, hier das unwirksamere und ihm indi- 
viduell unangenehmere Kunstmittel, das epische Bild. Ge- 
fiihlsmomente und Kunstverstand vereinigen sich bei Chaucer 
zur Erreichung der angestrebten Wirkungen, die dann — 
positiv oder negativ — um so schärfer sich einstellen. 

2. Das epische und dramatische Element. 

Die stilistische Darstellung im Epos ist von zweierlei 
Art: entweder indirect, indem der Dichter erzählt, oder 
direct, indem der Dichter hinter seinen redenden Figuren 
verschwindet; sie ist also episch oder dramatisch. 

Vergleicht man die beiden Dichtungen in Bezug auf da^s 
summarische Verhältnis dieser beiden Elemente, so zerfallen: 
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in Fil. : die 5512 Verse in 2058 epische und 3454 dramat. 
„ Tr.: „ 8067 „ ^ 3194 „ „ 4863 „ 

Demnach verhält sich: 

in Fil. : ep. : dr. = 1 : l^a 
„ Tr.: =1:1V2 

Der sentimentale Boccaccio stellt also unmittelbarer, 
directer, dramatischer dar als der humoristische Chaucer. 
Das ist begreiflich: Boccaccio nimmt an seinem Stoff einei^ 
viel persönlicheren Antheil als Chaucer, der über seinex^ 
Stoff steht und denselben objectiver ausprägt. 

a) Das epische and dramatische Element in den Compositiongtheilei»' 

Es fragt sich nun, wie sich das Verhältnis der beiden- 
Elemente in den einzelnen Compositionstheilen gestaltete 

Von vorneherein ist klar, dass in jenen Theilen, wo 
die fabulistische Tendenz überwiegt, das epische Element 
stärker vertreten ist, also in der Exposition, im erregenden 
Moment und in der Lösung, dass aber dort, wo die psycho- 
logische Tendenz überwiegt, das dramatische Element 
stärker vertreten ist, also in der Verwicklung und Ent- 
wicklung. Im Höhepunkt, als dem Ejiotenpunkt der äußeren 
und inneren Entwicklung, müssen sich beide Tendenzen 
harmonisch verbinden, werden sich also die beiden Ele- 
mente symmetrisch im Gleichgewichte befinden. Dies sind 
Erscheinungen genereller Art. Nur gradweise wird sich 
hier der Einfluss der Persönlichkeit des Dichters äußern 
können. Es verhält sich nun thatsächlich : 

a) in den fabulistischen Partien: 

in Fil.: ep. : dr. = 492 : 324 = 1 Va : 1 
„ Tr.: =624:266 = 21/8:1 

h) in den psychologischen Partien: 

in Fil. : ep. : dr. = 126B : 2839 =^ 1 : +2 V* 
„ Tr.: =1946:3879 = 1:— 2 

c) im fabulistisch-psychologischen Höhepunkt: 
in Fü.: ep. : dr. = 301 : 291 = +1 : 1 
„ Tr.: =626:719= 1:+1 

Vergleicht man die beiden Dichter, so zeigt Boccaccio 
sich als stärkerer „Dramatiker", weil er in den fabulistischen 
Partien das epische Element minder überwiegen lässt als 
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Chaacer und weil er in den psychologischen Partien das 
dramatische Element stärker überwiegen lässt als Chaucer, 
der sich somit als der stärkere ^Epiker^ erweist Hält man 
die beiden Partien gegeneinander, so ist ihr stilistischer 
Unterschied bei Boccaccio geringer (l^l»:l\ l:-4-2V*i *^so 
eine Differenz von +3'/4), bei Chaucer stärker (278:1; 
1:— 2, also eine Differenz von — 4V«)* Denmach stilisiert 
Chaucer markanter als Boccaccio: der Subjectivismus des 
Italieners wirkt ausgleichend, die Objectivität des Eng- 
länders trennend in den compositionellen Artgruppen. Dazu 
kommt noch, dass der humoristische Chaucer zur Schil- 
denmg des MiUeu, das ihm so wichtig wird, dass er es 
oft breit-genremäßig ausfährt, eben viel mehr vom epischen 
Elemente braucht als Boccaccio, dessen sentimentale Ten- 
denz seine Fabel weniger bodenständig gerathen lässt. 
Dies die aUgemeinen Erscheinungen. 

Sieht man näher zu, so spielt in der Verwicklung 
die Eigenart der Fabel eine bedeutende Rolle. Der humo- 
ristische Chaucer gestaltet die Intrigue verwickelter. Da- 
durch wird iliTTi die äußere Handlung complicierter, die 
— Weil im Bericht ausgeführt — mehr vom epischen Ele- 
^6Dt beansprucht als die einfachere Fabel bei Boccaccio. 
Deshalb verhält sich in der Verwicklung: 

bei Bocc. : ep. : dr. = 266 : 1022 = 1 : — 4 
„ Ch.: =837: 1872=^1: +2 

Aber nicht nur in diesem summarischen Verhältnis 
spiegelt sich der Gegensatz der beiden Dichter ; viel feiner 
^och in den Einzelheiten. Die Verwicklung gliedert sich 
"ei Boccaccio wie bei Chaucer in vier Theile. Dabei wäre 
*'s natürlich und wirkungsvoll zu erwarten, dass sich die 
Intrigtie in ihrem Verlaufe schrittweise immer mehr ver- 
^ckelt, dass also infolgedessen das epische Element gegen- 
^"^ör dem dramatischen gleichfalls schrittweise zimähme. 
l^iös geschieht auch, aber bei Chaucer in viel stärkerem 
^^e als bei Boccaccio. Nimmt man je zwei Theile der 
^^rwicklung zusammen, so verhält sich: 

^ Verwickl. a: bei Bocc. : ep. : dr. = 131 : 641 = 1 : -|-4 
» „ 6; „ „ =135: 481 = 1: 3V2 
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in Verwickl. a: bei Ch. : ep. : dr. = 363 : 1117 = 1 : 

h: „ „ =484: 7BB = 1:+1 

Der relative Verlust am dramatischen Elemente ist l 
Boccaccio sehr gering (von 4 zu S^ji = ^ls)j bei Ohauc 
sehr stark (von 3 zu Vji = ^/a)- 

Auch der Höhepunkt — wobei von dessen beid€ 
seits kurzem, epilogartigem, ziemlich unorganischem dritt 
Theil (Fil. : Tr. = 8 : 42) abgesehen werden muss — zei 
charakteristische Unterschiede in seiner Bildung. Auf d 
Haupttheil folgt bei Boccaccio eine Art von verkürzt 
Wiederholung (1. : 2. = 344 : 240 = —1 Va : 1). In dieser übe 
wiegt das dramatische Element das epische: 

1. ep.:dr. = 211:133=s:lV2:l 

2. = 90:160=1 iVjs 

Mit dieser Wiederholung des wonnetrunkenen Bo 
caccio weiß Ohaucer sichtlich nichts Rechtes anzufange 
Er verkürzt sie fast um die Hälfte (Bocc. : Oh. = 240 : 14 
und lässt hier das epische Element das dramatische mächt 
überwiegen, weü er fast nur das Thatsächliche aus sein 
Vorlage herübemimmt: 

ep.:dr. = 10B: 36 = 3:1 

Somit ergibt sich eine sehr veränderte Physiognon 
für den Höhepimkt: 

Haupttheil: Bocc: ep. : dr. = 211 : 133 = l^/a 

Oh.: =620:642=^1 



Wiederholung: Bocc: =: 90:160=^1 

Oh.: =106: 36 = 3 



1 

VI. 
1 



In der Entwicklung offenbart sich — wie sei 
früher — auch hier der enge Anschluss Ohaucers an B 
caccio. Ihre drei Theile weisen folgende Mischung 
Elemente auf: 

Fil. Tr. 

1. ep. : dr. = 418 : 894 =± 1 

2. = 363 : 477 = 1 

3. = 218 : 446 = 1 



277 483:1190=1 

— IVa 600: 699 = 1 

2 126: 218=^1 
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In der Lösung ergeben sich wieder Unterschiede. 
Sie zerfällt in zwei Theile. Im aufklärenden ersten über- 
wiegt bei Boccaccio das dramatische Element, während 
dasselbe bei Chaucer dem epischen die Wage hält: 

Bocc. : ep. : dr. = 161 : 215 ^^liVjs 
Gh.: =166:163 = 1:1 

Der zweite, katastrophale Theil ist bei beiden Dichtem 
J*6iii episch, jedoch bei Chaucer dreimal länger als bei 
Boccaccio. 

So kommen die führenden Tendenzen auch in den 
Details der Lösung kräfbig zum Durchbruch. 

. überbHckt man die Ergebnisse der Mischung des 

epischen und dramatischen Elementes sowohl für die Dich- 

^ongen im allgemeinen wie für deren Compositions-theile 

^d -theilchen im besonderen, so zeigt sich, dass die Ver- 

^öixdung dieses Kunstmittels völlig in Einklang steht mit 

dem verschiedenen Charakter der beiden Dichtungen, respec- 

•^^e ihrer verschiedenartigen Abschnitte, dass sich neben 

Spnerellen auch individuelle unterschiede ergeben und dass 

^'öae letzteren einzig aus der persönlichen Auffassung und 

^tixnmung der Dichter erfließen. Zugleich hat sich fär 

^lia.ucer ein feinerer Formsinn als fär Boccaccio erwiesen, 

^^^^Xn jener bringt die generellen Tendenzen zu schärferem 

"^^sdruck als dieser. 



^J Bas epische und dramatische Element in den epischen nnd 

dramatischen Bildern. 

Neben der Oomposition ist es die Construction, 

^^Iche auf die Vertheilung des epischen und dramatischen 

^l^mentes sehr starken Einfluss nimmt. Dass in den epi- 

^^Ixen wie in den dramatischen Bildern beide Elemente 

^^Xiireten sein können und dass in den epischen Bildern 

^^Q epische Element, in den dramatischen Bildern das 

^yamatische Element überwiegt, liegt auf der Hand. Da 

^^se generellen Verhältnisse beiden Dichtungen gemeinsam 

^^d, fragt es sich, wie sich dieselben im Einzelfalle indi- 

"^äuell nuancieren. Es verhält sich: 
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in Fil. : in den ep. B. 

« Tr.: „ „ ep. B. 
- - dr. B. 



ep.:dr.= 979: 637= l«/i : 1 

= 1079 : 2917 = 1 : 2»/«. 

= 1186: 621 = — 2 :1 
= 2008 : 4242 = 1 : 2% « 

Demnach zeigt Boccaccio auch hierin seine Tendenz 
nach dem dramatischen Elemente, und zwar in positiT^^* 
Art darin, daas er es dort, wo es überwiegen soll, n&mlie^' 
in den dramatischen Bildern, sehr stark vorschlagen läs^^ 
(1 : 2^/4), in negativer Art darin, dass er es dort, wo ^^ 
kärglich erscheinen soll, nämlich in den epischen Bilden^-^ 
zu Ungunsten des epischen Elementes nur wenig eindämm 

Anders verhält sich Chaucer: er lässt in den epische; 
Bildern das epische Element, in den dramatischen Bildern 
das dramatische Element, also das homogene dem hetero- 
genen gleich stark überwiegen (und zwar je um das Dop- 
pelte). So entspricht er den generellen Tendenzen der 
Bildarten in dieser ausgleichenden Weise mit feinem Porm- 
gefiihl. 

Diese totalen Verhältnisse bedürfen nun einer speciali- 
sierten Untersuchung im Hinblick auf die Haupttheile der 
Composition. Es hat sich hierin ein Unterschied zwi- 
schen den episch-fabulistischen Partien (der Exposition, des 
erregenden Moments und der Lösung) imd den dramatisch- 
psychologischen Partien (der Verwicklung und Entwicklung) 
ergeben — bei seitlich stehendem episch - dramatischen, 
fabulistisch-psychologischem Höhepunkte. Diese Scheidung 
ist somit auch hier zugrunde zu legen, wo es sich fi:*agt, 
ob und inwieweit das Mischungsverhältnis der beiden Ele- 
mente in den beiden Bildarten sich nach deren Lagerung 
in diesen drei verschiedenen Partien verändert. 

1. Die episch-fabulistischen Partien. 
Es verhält sich hier: 

bei Bocc. : in ep. B. : ep. : dr. = 266 ; 64 = 4 : 1 

„ dr. B.: =236:260=1: IVio 

„Gh.: „ ep. B.: =298:101 = 8:1 

„ dr. B.: =326:164 = 2:1 
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Demnach ist der Untersohied der beiden Bildarten nach 
ibremMischangsverhältnis der beiden Elemente bei Boccaccio 
sehr stark (Spannweite: 67io), bei Chaucer sehr schwach 
(Spannweite: 1). Boccaccio geht extrem vor, Chaucer gleicht 
ans: Boccaccio ist in den epischen Bildern sehr episch, in 
den dramatischen Bildern aber recht dramatisch gegen die 
Tendenz der Partie, während Chaucer im epischen Bilde zwar 
etwas weniger episch als Boccaccio ist, im dramatischen 
Bilde — der Tendenz der Partie entsprechend — das drama- 
tische Element stark einschränkt. So weiB Chaucer als der fei- 
iiere Künstler den epischen Grundton der Partie überall fest- 
zuhalten, ohne den Unterschied der Bildarten zu verwischen. 

2. Die dramatisch-psychologischen Partien. 
Es verhält sich hier: 



bei Bocc: in ep. B. 

„ dr. B. 
bei Gh.: inep. B. 

„ dr. B. 



ep.:dr.= 611: 337=^+13/4 
= 664:2502= 1 

= 766: 460= l^/s: 1 
= 1190:3429= 1 : 2«/8 

Auch hier erweist sich Boccaccio (mit einer Spann- 
weite von 6^/4) extremer gegenüber dem mehr ausgleichenden 
Chaucer (mit einer Spannweite von 4^«). Boccaccio gelangt 
hiezu wieder durch seine Vorliebe für das dramatische Ele- 
ment, dem er natürlich in den dramatischen Bildern die Zügel 
schießen lässt, während Chaucer trotz seiner Mäßigung den 
dramatischen Grundton der Partie unter Wahrimg der Eigen- 
art der Bilder-Kategorien mit voller Deutlichkeit festhält. 

Vergleicht man zusammenfassend die beiden verschieden 
gearteten Partien direct miteinander, so springt der Unter- 
schied der beiden Dichter noch deutlicher ins Auge. 

a) Das epische Bild. 
Hierin verhält sich: 

, . ^ (in den ep. Part. : ep. : dr. = 4 : 1 

bei Bocc: {^ „ dr. „ : -+1»/.:1 

, . ^, (in den ep. Part. : =3:1 

Im epischen Bilde überwiegt also bei beiden Dichtem 
in beiden Partien das epische Element, u. zw. in den epi- 
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sehen Partien stärker als in den dramatischen. Über dies.^ 
generelle Gleichheit hinaus ergiebt sich nur ein graduellen 
Unterschied, indem Chaucer das epische Bild der epische :mi 
Partie etwas weniger episch gestaltet als Boccaccio, ua-^ 
auch das epische Bild der dramatischen Partie um ein Gre^- 
ringes dramatischer gestaltet als Boccaccio. Somit wird df«- ^ 
epische Bild bei Chaucer durch einen stärkeren Einschlag dr^»'' 
matischen Elementes etwas lebhafter als es bei Boccaccio g^ ' 
wesen. 

b) Das dramatische Bild. 

Hierin verhält sich: 

, . ^ in der ep. Part.: ep. :dr. = 1: IVio 
bei Bocc: f . ^ ^ . ^ 

, . ^, in der ep. Part. : =2:1 

bei Gh.: j i o«/ 

„ „ dr. „ : «1: 22/3 

Im dramatischen Bilde zeigt sich ein größerer indivi- 
dueller Unterschied zwischen den beiden Dichtem. Boccaccio 
schabloniert, indem er hier in beiden Partien das drama- 
tische Element überwiegen lässt. Chaucer specialisiert: in 
der epischen Partie überwiegt das epische Element, in der 
dramatischen das dramatische. 

Fasst man diese Erscheinimgen zur Charakteristik der 
Dichter zusammen, so gewahrt man, dass Boccaccio aller- 
dings quantitativ stärker im Dramatischen ist als Chaucer, 
dass aber Chaucer qualitativ besser im Dramatischen ist 
als Boccaccio. Durch weise und stil-sichere Vertheilung weiß 
sich der Engländer die kräftigere Wirkung seines dramati- 
schen Elementes zu sichern. Er macht sein episches Bild über- 
haupt lebendiger, weil etwas weniger episch als sein Vor- 
gänger, und er lässt die Tendenzen der Partien auf das wichti- 
gere dramatische Bild einen viel größeren Eiufluss gewinnen 
als Boccaccio. So gestaltet sich Chaucer seine diesbezüglichen 
künstlerischen Ausdrucksmittel wirksamer und erweist sich 
hiedurch als der feinere Stilist. 

3. Der Höhepunkt. 

Hier zeigt Boccaccio keinerlei wesentlichen Unterschied : 
in den epischen wie in den dramatischen Bildern verhält 
sich ep. : dr. ;= 1 : 1. 
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Hingegen ist der Unterschied bei Chaucer stark: es 
veriiüt sich : 

in ep. Bildern: ep. : dr. = 138 : 70 = 2 : 1 
„ dr. „ ==»492:649 = 1:178 

Dies ist sehr bezeichnend. "Weil im Höhepunkt sich 
keinerlei Tendenzen weder nach der epischen, noch nach 
Qer dramatischen Sichtung hin einstellen, so wirken einzig 
^d stark die Tendenzen der Bildart. 

ej Der Umbildangrs-Process. 

Auch in Hinblick auf die stilistische Darstellung soll 
^® Arbeit Chaucers genetisch betrachtet werden. 

a) Srnmaritelier Oberfalick. 
1. Das epische Element. 
Öievon hat: 

Fü. : 2068 ZeUen 

Tr. : 8194 „ , also um 1136 Zeilen mehr. 

"Xheilt man nach epischen und dramatischen Bildern, 
so h^t: 

1. i^ den ep. B. : Fü. 979 Zeilen 

Tr. 1186 „ , also um 207 Zeilen mehr; 

2. 1*^ den dr. B.: Fü. 1079 Zeilen 

Tr. 2008 „ , also um 929 Zeilen mehr. 

2. Das dramatische Element. 
Bievon hat: 

Pü.: 3454 Zeilen 

Tr.: 4868 „ , also um 1409 Zeilen mehr. 

Theilt man nach epischen und dramatischen Bildern, 
so hat: 

1. in den ep. B. : Fil, : B37 Zeilen 

Tr. : 621 „ , also um 84 Zeil, mehr ; 

2. in den dr. B.: Fil: 2917 Zeilen 

Tr. : 4242 „ , also um 1325 Zeil. mehr. 
Somit stellt sich fiir Chaucer überall eine Vermehrung 
heraus. Er vermehrt im aUgemeinen: 

das ep. Element um -f-*/a 

Fischer, Kunstformen d. mittelalt. Epos. 18 
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Also er vermehrt das epische El^ttent stärker als * 
dramatische. Das stimmt zum Humoristen, der seine Fa 
durch feinere Intrig^e verwickelter und durch genrehe 
Behandlung des Milieu realistischer gestalten musste. 

Er vermehrt das epische Element: 

a) in ep. Bildern um -}"V^ 

h) ^ dram. ^ ^ fast das Doppelte. 

Das stimmt zu seiner nothwendigen Vorliebe für < 
dramatische Bild, welches seinen Absichten künstlerisch ^ 
mehr entgegenkommt als das epische Bild. Daher auch b 
die größere Veränderung. 

Er vermehrt das dramatische Element: 

a) in ep. Büdem um — 7« 
^) T, dr. „ „ — Va 

Auch hier wieder die größere Veränderung im in 
viduell wichtigeren dramatischen Bilde. 

Fasst man die Ergebnisse zusammen, so erweist s 
flir das epische Bild die weitaus geringere. Verändern 
für das dramatische die weitaus größere u. zw. im einzeln 
derart, dass Ohaucer am epischen Bild seiner Vorlage 
epische Element etwas stärker vermehrt als das dramatis 
(-|-Vß • — V«)> während er am dramatischen Bild seiner^ 
läge das epische Element ungemein viel mehr versi^ 
als das dramatische ( — 2: — ^/a). Man darf also von e 
relativen Ver-Episienmg der Vorlage in der Umdicht 
sprechen, die in künstlerischer Art an den geeigneten St€ 
vollzogen wird. 

ß) Detaillierte Darstellung. 

Diese Endergebnisse sozusagen abstracter Art mü 
nun auf ihre concreto Entstehung hin erforscht wer 
d. h. es muss gezeigt werden, wie sie im einzelnen zustf 
kommen u. zw. durch Verschiebungen (Vermehrung { 
Verminderung an übernommenen Bildern), durch Vei 
(an ausgefallenen Bildern) oder durch Gewinn (an nei 
dichteten Bildern). Damit erst gelangt man zu einem '. 
blick in die Art der Umdichtung Chaucers. 
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I. Episches Element. 
a) In epischen Bildern. 

1. Verschiebungen : 



Exposition : 
Enreg. Moment : 

Verwicklung 1.: 
n 2.: 



77 



3.: 
4 * 

7) ^•* 

Höhepunkt 1. : 
2.: 
Entwicklung 1. : 



77 



2.: 



3.: 



'ösung 1.: 
» 2.: 



1. 
1. 
2. 



1. 
2. 



2. 
3. 
1. 
2. 
3. 
4. 
6. 
6. 
7. 
8. 
9. 
1. 
2. 
3. 



Fü. 

32 
16 
74 

44 
28 



32 
48 
39 
80 
78 
37 
59 
74 
34 
54 
64 
80 
22 
32 



5. 

6. 

7. 

8. 
10. 
11. 



Tr. 

35 
21 

67 

28 

8 



28 
63 
56 
60 
79 
56 
47 
76 
30 
41 
43 
56 
28 
63 



Abg. 



Zuw. 

3 — 

6 — 

— 7 

— 16 

— 20 



— 4 

16 — 

17 — 

— 20 
1 — 

19 — 

— 12 
1 — 

— 4 

— 13 

— 21 

— 24 
6 — 

31 — 



ZeiL 



n 
n 

n 
n 



» 
n 
n 
» 
r> 
n 
n 
n 
n 
» 
n 
n 
n 



Zusammenfassung. 



*^po8ition : 
Erreg. Moment : 
"^örwicklung : 
Höhepunkt : 
Entwicklung : 



u 



osung: 



Fü. 

82 
90 
72 
80 
519 
134 



Tr. 

36 

88 

36 

91 

487 

147 



Zuw. 

3 
5 

16 
38 
37 



Abg. 

7 

36 

4 

70 

24 



+ 3 
— 2 
—36 

+11 
—32 

+13 



Zeil. 



» 

n 
n 
n 
n 



927 884 98 141 ='—43 Zeü. 



18* 
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. Absoluter Zuwachs in neugedichteten 


episch. Bilde] 


Tr. 




Verwicklung 4 : 3. 14 

4. 26 


123 Zeilen 


6. 84 J 






Höhepunkt 1: 1. 42 
Entwicklung 2: 4. 36 

9. 62 


42 
109 


7) 


3: 12. 21 J 






Lösung 2: 4. 28 28 


n 



Totaler Zuwachs: 302 Zeilen 
3. Absoluter Abgang durch Ausfall von ep. Bildern: 

Fil. 
Höhepunkt 1 : 1. 32 Zeilen 
Entwicklung 3 : 10. 20 ^ 

Totaler Abgang: 62 Zeilen 

Resultat. 
- Zuwachs Abgang 



•s /* 



durch Verschiebg. durch Neudicht, durch Verschiebg. durch Ausi 

98 302 141 62 



400 193 

Somit verbleibt ein endgiltiger Zuwachs von 207 Zeil 

Die Stärke der Bewegung erweist sich quantitativ \ 

dem Verhältnis von Abgang : Zuwachs ^^ 1 : -f-2, qualita 

aus dem Verhältnis der discreten Verschiebimgen zu c 

radicalen Umgestaltungen (durch Neudichtung und Ausfa 

discret : radical = 239 : 364 = 1 : — 1 V2. 

Die positive Arbeit wird hier dreimal stärker radical ^ 
leistet als discret (302 : 98 = -|-3 : 1), die negative fast di 
mal stärker discret als radical (141 : 62 = — 3 : 1). 

h) In dramatischen Bildern. 



1- Verschiebungen: 










FiL 


Tr. 


Zuw. Abg. 


Exposition : I. 


32 


35 


3 Ze 


Erreg. Moment: I. 


56 


124 


68 , 


n. 


40 


47 


7 - , 


m. 


49 


49 


r. 
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FU. 




Tr. , 


Zuw. j 


^bg. 




Verwicklung 1.: 


I. 


36 




91 


65 


4 


Zeil. 


r, 2.: 


n. 


37 




79 


42 




T) 




III. 


14 




111 


97 





V 


n 3. : 


IV. 1 
V. 


20 


Vb. 


30 


10 




n 




VL 


15 




21 


6 





r? 




vm. 


7 


VIL 


66 


58 




r) 


Höhepunkt 1.: 


u. 


82 


IVc. 


170 


88 




n 




m. 


19 


VI. 


26 


7 




f) 


n 2.: 


IV. 


42 


vn. 


42 






1) 


Entwicklung 1.: 


I. 


41 




46 


6 








II. 


38 




48 


10 




V 




III. 


63 




63 


10 




7) 




IV. 


20 




28 


8 




n 




V. 


34 




40 


6 




n 




VI. 


10 


vn. 


6 




4 


V 




VII. 


103 


vm. 


121 


18 




7) 


2.: 


vm. 


11 


IX. 


17 


6 




V 




IX. 


70 


X. 


108 


38 




V 




Xa. 


32 


XI a. 


13 




19 


n 




Xb. 


20 


Xlb. 


7 




13 


77 


Lösimg 1.: 


L 


41 




66 


16 




/ 1 




n. 


18 




16 




3 


7) 




Zusammen 


fassung. 








T^ 


FU. 


Tr. 


Zuw. 


Abg. 








^^position : 


32 


36 


3 




— 


- 3 ZeU. 


^freg. Moment: 

^^twicklnng : 

^Öhepunkt : 

r'^itwieklnng: 
i^Ösung: 


146 


220 


76 




==- 


- 76 


n 


129 


397 


268 




= — 


-268 


n 


143 


238 


96 






- 96 


7) 


432 


497 


101 


36 


— -| 


- 66 


7i 


69 


71 


16 


3 


— ^ 


- 12 


V 



940 1468 6B7 39 = +B18 Zeil. 

2. Absoluter Zuwachs in neugedichteten dramatischen 
Mildern: 

Tr. 

Verwicklung 2.: IV. 23 Zeilen 

Va. 21 
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Verwicklung 3. : 

4 * 
Höhepunkt 1.: 

Entwicklung 1.: 



Tr. 

vm. 38 

IX-XX. 199 

I— IVb. 240 

V. 14 

VL IB 



Zeilen 






Totaler Zuwachs: 560 Zeilen 

3. Absoluter Abgang durch Ausfall von dramatisch 
Bildern: 



Verwicklung 3.: 

4 * 
Höhepunkt 1.: 
Entwicklung 3.: 



VIL 

IX— X. 

I. 

XI. 



Fü. 
14 
Bl 
46 
28 



Zeilen 



7) 



Totaler Abgang: 139 Zeilen 



ßesultat. 



Zuwachs 



Abgang 



durch Verschiebg. durch Neudicht, durch Verschiebg. durch Ausfi 

BB7 BBO 39 139 



1107 178 

Somit verbleibt ein endgiltiger Zuwachs von 929 Zeil^ 

Die Stärke der Bewegung ermisst sich quantitativ ^ 

dem Verhältnis von Abgang : Zuwachs = 1 : -j-6, qualit^* 

an dem Verhältnis der discreten Verschiebungen zu ^ 

radicalen Umgestaltungen (durch Neudichtung und Ausfall 

discret : radical = 596 : 689 = 1 : 1 Ve 

Die positive Arbeit wird hier discret und radical 
gleichen Hälften geleistet (BB7 : 5B0 = 1:1), die negati- 
3V2mal stärker radical als discret (139 : 39 = 3^2 : 1). 

n. Dramatisches Element. 
a) In epischen Bildern. 

1. Verschiebungen: 



Fil. 

Erreg. Moment: 1. 

2. 62 



Tr. Zuw. 
21 21 

38 — 



Abg. 
— Zei 
24 . 



279 — 







Fü. 




Tr. Zuw. 


Abg. 




Verwicklung 2.: 


1. 


4 






— 


4 


Zeü. 




2. 


12 






— 


12 


V 


Höhepunkt 2.: 


3. 


128 




28 




100 


J) 




4. 


8 




42 


34 




n 


Entwicklung 1.: 


1. 


67 




66 




1 


r) 




2. 







17 


17 





V 


2.: 


3. 


34 




12 





22 


7) 




4. 


19 


5. 


28 


9 




n 




6. 


21 


6. 


30 


9 





V 




6. 


102 


7. 


100 




2 


7) 




7. 


30 


8. 


54 


24 




7) 


n ^•• 


8. 


52 


10. 


43 


-— 


9 


7) 




9. 


6 


11. 


6 






1) 


Xösnng 1.: 


1. 







42 


42 




7) 




2. 


2 









2 


T) 


Zi 


isammenfassung. 








Fü. 




Tr. 


Zuw. 


Abg, 


> 






ßj^eg. Moment: 62 




69 




3 


=± 


3 Zeil. 


Verwicklung: 16 








16 


— 


16 


7) 


Höhepunkt : 136 




70 


34 


100 




66 


7) 


ßntwicklnng: 321 


( 


346 


69 


34 




-t-25 


n 


I^sung : 2 




42 


42 


2 




+40 


n 



637 B17 136 166 = —20 Zeil. 

2. Absoluter Zuwachs in neugedichteten epischen Bildern: 

Tr. 
Verwicklung 4.: 4. 3 3 Zeilen 
Entwicklung 2.: 4. 69 I 
9. 32 J ^^^ _" 

Totaler Zuwachs: 104 Zeilen 

3. Absoluter Abgang durch Ausfall von epischen Bildern 
^ommt nicht vor, also = 0. 

Resultat. 
Zuwachs Abgang 



^Urch Verschiebg. durch Neudicht. durch Verschiebg. durch Ausfall 

136 104 155 

"^ V -^ ^ " 

239 155 
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Somit verbleibt ein endgiltiger Zuwachs von 84 Z 

Die Stärke der Bewegung ermisst sich quantitati 

dem Verhältnis von Abgang : Zuwachs = 1 : -|-1 ^/g, quäl: 

an dem Verhältnis der discreten Verschiebungen zu 

radicalen Umgestaltungen (durch Umdichtung und Aui 

discret : radical = 290 : 104 = — 3 : 1 

Die positive Arbeit wird hier stärker in discreter 
radicaler Art geleistet (136 : 104 = -\-l V4 : 1), die neg 
nur in discreter Art (IBB : = 00 : 0). 

b) In dramatischen Bildern. 



1. verscr 


lieDu 


ngen: 


Fil. 




Tr. 


Zuw 


Exposition : 




I. 


8 




7 


— 


Erreg. Moment: 


I. 


24 




9 








n. 







2 


2 






III. 


16 




35 


20 


Verwicklung 


1.: 


L 


228 




456 


227 


n 


2.: 


n. 


235 




467 


232 






III. 


74 




106 


32 




3.: 


IV. 1 










n 


^^* • 


V. J 


164 


Vb. 


89 








VL 


33 




68 


26 






vin. 


73 




68 




Höhepunkt 1 


• 
• • 


n. 


70 


IVc. 


169 


89 






IIL 


45 


VI. 


58 


13 


■ « 2 


• 


IV. 


22 


vn. 


7 




Entwicklung 


1.: 


L 


87 




80 









n 


250 




267 


17 






III. 


11 




7 








IV. 


56 




49 








V. 


74 




100 


26 






VL 


30 


VII. 


36 


6 






vn. 


329 


VI IT. 


463 


124 


n 


2.: 


vm. 


133 


IX. 


137 


4 






IX. 


138 


X 


137 


-— 


n 


3.: 


Xa. 


166 


XI a. 


43 








Xb. 


208. 


XTb. 


126 




Lösung 1.: 




I. 


119 




49 








n. 


94 




62 





— ] 
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Zusammenfassang. 

Exposition: 8 7—1 

Eireg. Moment : 39 46 22 15 

Verwicklung: 807 1233 516 90 

Höhepunkt: 137 224 102 16 

Entwicklung: 1472 1486 177 214 

Lösung: 213 111 — 102 



= — 1 

= + 7 
= +426 
= — 87 
= —37 
= —102 



2676 3066 817 437 =+380 

2. Absoluter Zuwachs in neugedichteten dramatischen 

Bildern : 



Verwicklung 2.: 

Höhepunkt 1.: 
Entwicklung 1. : 



Tr. 

IV. 68 

Va. 21 

Vm. 11 

IX— XX. 636 

I— IVb. 411 

V. 14 

VI. 126 



Zeilen 



rt 
n 
n 

7t 

7t 



Totaler Zuwachs: 1186 Zeilen 

3. Absoluter Abgang durch Ausfall von dramatischen 
Bildern: 



Verwicklung 3.: 

4 * 

7t ^•* 

Höhepunkt 1.: 
Entwicklung 3.: 



vn. 

IX— X. 

I. 

XI. 



Fü. 

18 

181 

18 

24 



Zeilen 



v 

7) 
7t 



Totaler Abgang: 241 Zeilen 



Besultat. 



Zuwachs 



Abgang 



3 . z--^^^"^^^"^" >. 

^ch Verschiebg. durch Neudicht, durch Verschiebg. durch Ausfall 

817 1186 437 241 



2003 



678 



Somit verbleibt ein endgiltiger Zuwachs von 1326 Zeilen. 

Die Stärke der Bewegung ermisst sich quantitativ an 

^em Verhältnis von Abgang : Zuwachs = 1 : — 3, qualitativ 



an dem Verhältnis der disoreten Versoliiebnngen zu A9^^ 
radicalen Umgestaltungen (durch Neudichtung und Ausfall^ ^ 

digcret : radical = 1264 : 1427 = 1 : 1 Vt 

Die positive Arbeit wird hier fast um die H&lfte stärke:^^ 
radical als discret geleistet (1186 : 817 == 1 : — 1 V«)i cli« nega- — 
tive fast doppelt so stark discret als radical (437 : 241 = — 2 : 1].«-^ 

r) Die ErgebüiMa. 

Der Umbildungs-Process von der Vorlage ^Filostrato^ 
zur Nachdichtung „Troilus" gewährt tiefe Einblicke in di^- 
dichterische Thätigkeit Chaucers und auf diesem ümweg^^ 
in die Eigenart der beiden Dichtungen. 

Vor allem lässt sich die Intensität der Umbildungj^ 
festlegen und zwar an zwei Momenten: 

1. in summarischer Weise an dem Endeffect; 

2. in specieller Weise an der Art der Bewegung. 
Der Endeffect ist überall ein positiver, d. h. Chauce 

verbreitert durchaus seine Vorlage, 

Die Art der Bewegung versinnlicht am knappsten d 
Verhältnis vom Abgang zum Zuwachs. Chaucer beschneid^ 
nämlich überall seine Vorlage ; da er sie aber zugleich auc 
überall vermehrt, und das in stärkerem Maße als er sL^ 
beschneidet, so überwiegt der Zuwachs den Abgang. 

Der Endeffect und die Art der Bewegung stiminöxi 
beiläufig zusammen (was ja an sich nicht nöthig wäre) uxi-<i 
es ergibt sich hieraus folgende Intensitätsreihe bei schrit>i> 
weiser Steigerung: 

Abgang : Zuwachs effective Vermb^ß* 

l:-flV2 um: — V« 

l:+2 . + V5 

1:_3 , _ V. 

l:+6 , -2 

Daraus ergibt sich: 

a) dass das dramatische Bild der Vorlage von Ohau^^ 
intensiver umgebildet wird als das epische; 

b) dass das epische Element der Vorlage von OhauC 
intensiver umgebildet wird als das dramatische. 



1. dr. El. im ep. B. 

^' ®P* n n n n 

3. dr. „ n dr. „ 

^' ®P» n n 7) n 
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I Dies stimmt völlig zum Gegensatz zwischen dem humo- 

listisßhen Ghaacer und sentimentalen Boccaccio. Die ver- 
wickeitere Fabel Ghaucers verlangt eine bestimmtere Prä- 
gang, drängt somit mehr nach präciser Action und bedarf' 
mehr vom scharf-umrissenen dramatischen Bilde. Daher 
dessen intensivere Umbildung. Weiters nöthigt Ghaucer 
seine humoristische Tendenz zu breit-genremäßiger Aus- 
malung des Milieu und dazu braucht er viel vom epischen 
Elemente der Beschreibung. Daher dessen intensivere Um- 
bildnng. 

Die Umbildung selbst ist nun zweifacher Art: entweder 
discret, wenn Bilder der Vorlage als solche in der Um- 
dichtong erhalten bleiben, oder radical, wenn einerseits 
ganze Bilder der Vorlage ausfallen, andererseits in die Um- 
dichtung neue Bilder eingeschaltet werden. 

Auch hierin unterscheiden sich die beiden Bildarten 
^ bezeichnender "Weise. 

a) Das dramatische Bild. 

Die discrete Arbeit (u. zw. die positive Vermehrung 
Gammen mit der negativen Verminderung der beiden 
Elemente) wird von der radicalen Arbeit (u. zw. der posi- 
bven Neudichtung zusammen mit der negativen Ausschei- 
^^g der beiden Elemente) übertroflfen: 

j T>-i 1 f episches Element: discr. : rad. = 1 : IVe 

dram. Bdd ( ^J^^ „ =l:l4 

Der Unterschied hinsichtlich der beiden Elemente ist 
^er ganz gering. 

Das dramatische Bild wird also von Ghaucer ziemlich 
?^dical gearbeitet: es ist ja das Bild, welches er flir seine 
/^^rstellung nöthiger braucht als das epische und welches 
^^iüer Begabimg näher liegt als dieses. 

b) Das epische Bild. 

Hier unterscheidet sich die Arbeit hinsichtlich der 
•Elemente. 

T>-i j ( ©P« Element : discr. : rad. = 1 : — 1 V« 
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Daraas ergibt sich, dass Chaucer in den vorliegende 
episohen Bildern, die er als brauchbar übernimmt, de 
dramatischen Bestand bereichert, wie er ja überhaupt durc 
stärkere Dramatisierung seine Darstellung verlebendigt, übe: 
dies dichtet er auch neue epische Bilder nach Bedar 
diese nun enthalten — getreu ihrer stilreinen Function - 
überwiegend episches Element. So kommt es, dass im ep 
sehen Bilde von Troilus die Stärkung des dramatische 
Elementes in discreter, die des epischen Elementes i 
radicaler Art sich vollzieht. 

Nun fragt es sich, wie sich innerhalb der Bildartc 
und innerhalb deren Bestand an den beiden Elementen d 
Arbeit in positiver und negativer Beziehung vollzieht unt< 
Beachtung der discreten, resp. radicalen Arbeitsmanier. 

a) Das dramatische Büd. 

Hinsichtlich des dramatischen Elementes ist d 
positive Arbeit vorwiegend radical, die negative sehr stai 
discret : 

j TU! X f positive Arbeit : discr. : rad. = 1 : 1 V« 

dram. xLiement i !• £% t 

{ negative „ = — 2 : 1 

Demnach vermehrt Chaucer das dramatische Elemei 
in den dramatischen Bildern vorwiegend dadurch, dass < 
in seinen neugedichteten dramatischen Bildern das dram 
tische Element sehr stark überwieget lässt, fl. h. seine neue 
Bilder äußerst stilrein ausgestaltet, während er das dram 
tische Element vermindert hauptsächlich durch Eindän 
mung des dramatischen Elementes übernommener dram 
tischer Bilder. 

Hinsichtlich des epischen Elementes hält sich d 
positive Arbeit in der discreten und radicalen Manier d^ 
Gleichgewicht, während die negative Arbeit sehr radic 
vorgenommen wird: 

TT«! j. f positive Arbeit: discr. : rad. == 1 : 1 

ep. üilement { i- i oii 

^ ^ [negative „ =1:072 

Demnach vermehrt Chaucer das epische Element i 
gleichem Maße durch dessen Erweiterung in übemonmiem 
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Bildern, wie durch dessen Auftreten in neugedichteten 
JBild^n, während er es hauptsächlich dadurch vermindert, 
däss er dramatische Bilder der Vorlage fallen lässt. 

Fasst man die Erscheinungen zusammen, so zeigt sich, 
dass Ohaucer das gute dramatische Bild, d. h. jenes mit 
stark dramatischem Einschlag möglichst schont, das schlechte 
dramatische Bild, d. h. jenes mit stark epischem Einschlag 
oft vernichtet, xmd dass er das neue dramatische Bild mit 

dramatischem Element reichlich ausstattet, dass er also 

positiv und negativ sehr stilrein arbeitet. 

b) Das epische Bild. 
Hinsichtlich des dramatischen Elementes ist die po- 
sitive Arbeit stark discret, die negative ausschließlich discret : 

j ^, j positive Arbeit: discr. : rad. = -|-1V* • ^ 

\ negative „ = oo :0 

Demnach ergeben sich die Veränderungen fast nur an 
öbej^Qjj^ju^j^Qj^ epischen Bildern. Das dramatische Element 

spielt im epischen Bilde überhaupt bloß eine bescheidene 
BoUe. 

Hinsichtlich des epischen Elementes ist die positive 
-^beit sehr radical, die negative sehr discret: 

^, , l positive Arbeit : discr. : rad. = 1 : -j-3 

ep. Element { .• a . i 

^ I negative „ = — o : 1 

Demnach vermehrt Ohaucer das epische Element im 
epischen Bilde vorwiegend durch Neudichtung, er vermin- 
dört es vorwiegend durch Eindämmung an übernommenen 
öpischen Bildern. 

Auch hierin spiegelt sich das stilreine Vorgehen des 
Engländers. 

dj Das lyrische Element« 

Wurde bisher nur zwischen dem epischen und dramati- 
schen Element geschieden, d. h. zwischen dem berichtenden 
Dichter und den redenden Figuren, so muss nun deren 
Part genauer unterschieden werden. Ihre Beden sind und 
wirken bloß stimmungsmäßig und sind dann lyrischer Art 
oder sie bilden einen Bestandtheü der Innenbandlung, indem 
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in ihnen Entschlüsse reifen, wodurch die geistige Handlnn/ 
weiterrückt, and sie sind dann dramatisch im eigentliche] 
Sinne. Formal kommen hier wie dort nur Monologe ii 
Betracht. Ob diese Monologe gesprochen, in Briefform ge- 
schrieben oder in Liedform gesungen erscheinen, ändert at 
ihrem essentieUen Charakter nichts. 

Weil das lyrische Element neben dem eigentlich dramsi 
tischen nur eine verhältnismäßig geringe BoUe spielt, s. 
kann seine Bedeutung bloß in Hinblick auf das eigentlich 
dramatische Element dargelegt werden. 

Das summarische Verhältnis fiir die Gesammtdichtung^ 
stellt sich folgendermaßen: 

, , f in Fü. = 861:2593 = l:3 
lyr. : dram.j ^ Tr. = 845 : 4018 = 1 : 4«/4 

Der starke Unterschied in diesen Grundverhältnissd::: 
ist sehr charakteristisch: beim sentimentalen Boccaccio i^ 
das lyrische Element fast um Zweidrittel stärker entwickel 
als beim humoristischen Chaucer. 

Betrachtet man nun das Verhältnis des lyrischen- Ele- 
mentes zum dramatischen im einzelnen hinsichtlich dei 
Composition, so ergibt für beide Dichtungen die generelle 
Gemeinsamkeit, dass das lyrische Element in den sachlichei 
Partien der Exposition und Lösung ganz oder fast gam 
fehlt, dass im erregenden Moment, wo der dramatische 
Conflict erst keimt, das lyrische Element ausschließlicl 
herrscht, dass in den persönlichen Partien der Verwicklung 
des Höhepunktes und der Entwicklung das l3nische Elemen 
neben dem dramatischen immer mitvertreten ist. All diei 
ergibt sich aus der geistigen Structur der einzelnen Com 
positionstheile. 

Für die Vergleichung der beiden Dichter kommen als( 
nur die Verwicklung, der Höhepunkt und die Entwicklung 
in Betracht. 

Ähnliche Verhältnisse bei nur graduellem Unterschiec 
bieten die relativ dramatischere Verwicklung und die relati^^ 
lyrischere Entwicklung. Auch dies stimmt generell zun 
Charakter des betreflfenden Fabelstückes: die heitcire Ver 
Wicklung gibt zu lyriBclier Ausführung weniger Anlass aL 
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die düstere Entwicklung, denn der Schmerz löst die Klage 
leichter ans als die Freude den Jubel. Bezeichnend sind 
die graduellen unterschiede. Es verhält sich : 



6 
33 

— 3 



• j TT i bei Bocc. : lyr. : dr. = 144 : 878 = 1 
mderVerw. { ^ ^h.: = 66:1817 = 1 

; j X, i. (bei Bocc. : lyr. : dr. =*480 : 1337 = 1 
mderEntw.j ^ ^h.: =673:1434=1 

Das lyrische Element ist also bei Boccaccio in der 
Entwicklung doppelt so stark als in der Verwicklung, bei 
Glaucer dreizehnmal stärker. Chaucer entspricht also der 
Eigenart der gegensätzlichen Compositionstheile ungemein 
"v^el schärfer als Boccaccio. Er erreicht dies dadurch, dass 
ör in der Verwicklung das dramatische Element um mehr 
als das Fünffache das lyrische überwiegen lässt im Vergleich 
^Dait Boccaccio, dass er aber in der Entwicklung noch etwas 
lyrischer wird als dieser. 

Im Höhepunkt unterscheiden sich die Dichter principiell: 
■Boccaccio gestaltet denselben sehr lyrisch, Chaucer sehr 
dramatisch, worin jeder seine Auffassung des Stoflfes deut- 
lichst zum Ausdruck bringt. Es verhält sich hier: 

, , fbei Bocc. =136:166 = 1:4-1 

lyr.:dram. j ^ chauc. = 70:649 = l:+9 

So zeigt sich denn auch im Verhältnis des lyrischen Ele- 
Dieutes zum dramatischen, wenn man es in den verschie- 
denen Compositionstheilen besieht, die Kunst und Stimmung 
der beiden verschieden gearteten Dichter in deutlicher Art. 



Hinsichtlich der Construction fragt es sich, wie 
sich das Verhältnis des lyrischen Elementes zum drama- 
tischen innerhalb des epischen, resp. dramatischen Bildes 
gestaltet. Von vorneherein ist es klar, dass das bestimmter 
gehaltene dramatische Bild eine Vorliebe für das drama- 
tische Element aufweisen wird, weil in diesem die Innen- 
handlung kerniger zum Ausdrucke kommt, als im lyrischen 
Elemente, dessen vergleichsweise Verschwommenheit besser 
zur Unbestimmtheit des epischen Bildes passt. Die Stimmung 



erfließt eben leichter aus der Situation^ den EntBchlnas seiti 
die Action. So begreift es sich, dass vom lyiisohen £1< 
mente überhaupt ein viel größerer BmchtheU der Gesamm 
masse auf die epischen Bilder entfällt, als diesen ihr< 
Gesammtmasse nach zukommen sollte. Eis verhalten sie 




. fep. Bilder: dram. Bilder = 1616: 3996=^1: 2^1 
^" *"• jlyr. in ep.B.ilyr. in dr.B.= 343: B18=*l:l^/ 

. nv / ®P' Bilder : dram. Bilder. t=* 1807 : 62B0 = 1 : 3 V. ^ 
^'^ ^^- I lyr. in ep. B. : lyr. in dr. B. = 386: 460 = 1:1V^'' 

Demnach drängt also Chaucer das lyrische Elemetir'- 
noch stärker von den dramatischen nach den epischei 
Bildern ab als Boccaccio. 

Noch deutlicher zeigt sich diese generelle und indi- 
viduelle Tendenz, wenn man das lyrische Element im Ver- 
hältnis zum dramatischen betrachtet. Es verhält sich: 

. -,., I in ep. Bildern : lyr. : dram. = 343 : 194 = l*/4 : 1 
^^ *^^- l „ dr. „ =B18:2399=tl :4«/6 

. ^ i in ep. Bildern : lyr. : dram. = 386 : 236 = l'/» : 1 
^^ ^^- 1 „ dr. „ =460:3782 = 1 :8V6 

In beiden Dichtungen überwiegt das lyrische Element 
das dramatische in den epischen Bildern, und umgekehrt 
das dramatische Element das lyrische in den dramatischen 
Bildern. Dabei zeigt aber Boccaccio eine geringere Spann- 
weite der Verhältnisse (1^:1, l:4% = -j-6) als Ghauoer 
(la/ft : 1, 1 : 8V6 = —10). Im epischen Bilde sind die Ver- 
hältnisse ziemlich gleich (Boccaccio: 1% : 1, Chaucer: l^/s :1), 
im dramatischen Bilde ist Chaucer fast um die Hälfte weniger 
lyrisch als Boccaccio (l:4^/ft und 1:8V6). Chaucer dämmt 
also das ihm weniger sympathische, Ijrrisohe Element in stil- 
leiner Art dort ein, wo sich das mit der generellen Tendenz 
leichter verträgt, nämlich im dramatischen Bild, während 
Boccaccio seiner Vorliebe auch im minder passenden drama- 
tischen Bilde nachgibt. 

Dies die allgemeinen Verhältnisse, 

Verfolgt man sie ins Detail der compoeiiionelleii Par- 
tien, so kommen nur Verwicklung und Entwicklung einer- 
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) (1er Höheptmict andererseits in Betxacht — wie oben 
gezeigt worden. 

In Verwicklung nnd Entwicklung verhält sich 

a) im epischen Bilde : 

in Fü: lyr. : dr. = 145 : 192 = 1 : IV2 
„ Tr: 214:236 = 1:+1 

b).im dramatischen BUde: 

in Fü: lyr.:dr. = 479:2023=^l:+4 
„ Tr: 414:3916 = l:9Va 

Demnach ist — wie zu erwarten — das epische Bild 
lyrischer als das dramatische und ist Boccaccio Ijndscher 
^8 Chaucer, aber es ist Boccaccio im epischen Bilde weniger 
lyrisch als Ghauoer, im dramatischen Bilde lyrischer als 
Chaucer. In der Vertheilung der lyrischen Elemente ist 
^80 Chaucer stilreiner als Boccaccio, weil er der generellen 
Vorliebe des epischen Bildes für das lyrische und der 
generellen Abneigung des dramatischen Bildes gegen das 
lyriache kräftigeren Ausdruck verleiht als Boccaccio. 

Im Höhepunkte gleichen sich die Dichter: sie verweisen 
das lyrische Element ausschließlich in die epischen Bilder, 

dramatische in die dramatischen. Es verhält sich hier 

a) im epischen Bilde: 

rin Fil.«=*136:0=oo:0 
lyr.:dram. [^ Tr. = 70:0 = cx):0 

h) im dramatischen Bilde; 

f in FU. = 0:166 = 0: 00 
lyr.:dram. [^ Tr. -0:649 = 0: ex. 



Bisher wurde das lyrische Element summarisch betrachtet 
in HinbHck auf die Gesammtdichtungen und deren com- 
positionelle und constructive Theile. Dabei hat sich heraus- 
gestellt, das Boccaccio das lyrische Element quantitativ 
bevorzugt, dass es aber Chaucer qualitativ durch bessere 
Vertheilung stilfeiner behandelt. Nun sollen die Einzel- 
formen des lyrischen Elementes ins Auge gefasst 
werden. 

Fischer, Kunstformen d. mittelalt. Epos. 19 
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Vor allem ist zwischen subjectiver Lyrik des Dichters 
und objectiver seiner Figuren zu unterscheiden. Blofi ein- 
mai, am Schlüsse des Höhepunktes wird der Dichter iL zw. 
im Rahmen der Erzählung (also abgesehen von unorganischen 
Proömien etc.) in eigener Person lyrisch : Boccaccio nur 
flüchtig in einer Strophe, Chaucer breiter in sechs Strophen. 
Die objective Figurenl3n:ik zerfällt in zwei Arten: unmittel- 
barer und realistischer gibt sie sich im gesprochenen Monolog, 
mittelbarer und stilisierter in Brief und Lied. Wirksamer, 
weil organischer, ist die realistische Lyrik. Sehr bezeichnend 
gestaltet sich das Verhältnis beider Arten bei den Dichtem. 
Es verhält sich: 



stilis 



in FU. = 336:517 = 1:172 



.,. TM- 1- ^ T 1 r in ±ü. = 336:017 = 1:1 
Uis. Lynk : realist. Lynk I ^ ^^.=196:607 = 1:3 

Die bessere Art ist bei Chaucer doppelt stärker als 
bei Boccaccio vertreten im Vergleich zur minder guten. 
Wieder erweist sich Chaucer als der stilfeinere von den 
beiden. Dieses Ergebnis kommt dadurch zustande, dass 
Chaucer — absolut genommen — die stilisierte Lyrik gegen- 
über seinem Vorbilde stark eindämmt (336 : 196 = 1% : 1), die 
realistische etwas verstärkt (617 : 607 = 1 : — 1 Vs). 

Die realistische Lyrik besteht nun im Einzelnen nut 
aus Monologen von Held und Heldin u. zw. entfallen hievon* 

in Fil. : auf Troilus : 13, auf Cressida : 2 

Sie lagern bloß im erregenden Moment (der Phase der 
aufbrechenden Leidenschaft), im Höhepunkte (der Phase der 
volltrunkenen Leidenschaft — vornehmlich bei Boccaccio) und 
in der schmerzdurchbebten Entwicklung. Diese Monologe 
sind sehr verschieden lang. Bei Boccaccio schwanken sie 
zwischen 2 und 87 Zeilen, bei Chaucer zwischen 1 und 
77 Zeilen, wenn man von je einem Monstrum, dort von 128, 
hier von 126 Zeilen, absieht. Theilt man die Monologe in kurze 
(bis 20 Zeilen), mittlere (bis 60 Zeilen) und lange (über 
60 Zeilen), so entfallen auf: 

kurz mittel lang 
in Fü: 7 4 3==: 14 

. Tr.: 16 9 1==:26 



— 291 - 

Demnacli geht die Tendenz Boccaccios auf Länge, die 
[laucers auf Kürze, resp. auf stilisierte oder realistische 
usAihrung. Die Eigenart der Dichter verräth sich somit 
ich noch in diesem Detail ihrer Arbeit. 



Die Elemente der Darstellnngr in tabellarischer Übersiclit« 

Filostrato Troilus 

Elxpositlon. 

ep. lyr. dr. ep. lyr. dr. 

1. 32= 32 — — 1. 3B= 3B — — 

I. 40= 32 — 8 I. 42= 3B — 7 





72—64 


— 


8 


77— 70 




7 






Erregendes Moment. 






L 


80— 66 


24 




I. 133 — 124 


9 




n. 


40»^ 40 


— ^ 





n. 49— 47 


2 




1. 
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3. Die dramatischen Formen. 

Es erscheinen in unseren beiden Epen alle dem Epos 
überhaupt zuständigen dramatischen Formen, also der Dialog, 
die Ansprache und der Monolog. Zuerst sollen nun die 
beiden Epen in Hinblick auf die dramatischen Formen ver- 
glichen werden, um im vollendeten Werk die Eigenart des 
Dichters zu erkennen. Hierauf erst möge der Umbildungs- 
process im einzelnen beleuchtet werden, um Chaucer an der 
Arbeit zu besehen. 

aj Absolute Betrachtungr. 

Die Bedeutung der einzelnen dramatischen Formen 
innerhalb der Dichtungen spiegelt sich am deutüchsten 
wider in ihrem Massenverhältnis. 

a) Massenveriiittnlt. 
Es entfallen auf: 

Dialog Ansprache Monolog 
in Fil: 228B 129 179 ZeUen 

„ Tr.: 3704 170 144 ^ „ 

Der Dialog ist die Hauptform. Es verhält sich: 

in Fil. : D. : A. + M. = 2286: 308= 7V«:1 
„ Tr.: = 3704 : 314 = —12 :1 

Der Dialog ist aber auch die dramatisch intensivste 
Form. Somit ist Chaucer im Vergleich mit Boccaccio der 
viel stärkere Dramatiker, da sein Dialog den anderen Formen 
quantitativ im Verhältnis fast ums Doppelte ( — 12 : 1^\%) 
überlegen ist beim Vergleich mit dem Dialog Boccaccios. 

Die AnspracRe ist als Halbdialog wieder dramatisch 
intensiver als der Monolog. Es verhält sich nun: 

in Fü.: A. : M. = 129 : 179 = 1 : IVs 
„ Tr.: =170:144 = 1V6:1 

Es tiberwiegt also beim dramatischeren Chaucer die dra- 
matische, beim minder dramatischen Boccaccio die minder 
dramatische Form. 

Soweit die allgemeinen Verhältnisse. 
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Forscht man nach der Yertheilung der drama- 
tischen Formen auf die Hanpttheile der Com- 
position, so fehlt die Hanptform, der Dialog, naturgemäß 
in der Exposition und im erregenden Moment, die ja über- 
liaupt fast völlig undramatisch gestaltet sind. In der Lösung 
erscheint der Dialog allein, spielt aber keine große Bolle. 
Somit verbleiben dem Dialog als Hauptgebiet die psycho- 
logischen Partien der Verwicklung und Entwicklung, sowie 
des Höhepunktes. Hier stößt der Dialog auch überall auf 
die Concurrenz mit der Ansprache und dem Monolog. Die 
Mischungsverhältnisse zwischen Dialog einerseits und An- 
sprache -|- Monolog andererseits sind für die Dichter sehr 
bezeichnend. Es verhält sich: 



beiBocc: D.:A.-fM. 



ind.Verwickl.= 768:110= 7 :1 
Entwickl.== 1171: 166= 7 :1 



TJ T) 



h.; ni. T^ A I Tir I in d. Verwickl. = 1684 : 133 = 12 «/a : 1 
bei Gh.: D.:A. + M.j^ , Entwickl. = 1267 : 167 =^ 7^8:1 

Demnach gestaltet Boccaccio Verwicklung und Ent- 
wicklung gleich intensiv im Dramatischen, Chaucer aber die 
Verwicklung fast doppelt so intensiv dramatisch als die 
Entwicklung. Dies stimmt beim dramatischeren Chaucer 
2u seiner Vorliebe för die intriguenhafbe Verwicklung. 

Im Höhepunkt verhält sich: 

bei Bocc: D.: A. + M. = 133: 22 = 6: 1 
„ Gh.: =642: 7 = oo:„0" 

Wie firüher gezeigt worden, gestaltet Boccaccio seinen 
Höhepunkt mehr lyrisch, Chaucer mehr dramatisch. Im 
^^örinatischen geräth Boccaccio der Höhepunkt weniger dra- 
^^itisch intensiv als die übrigen Theile der psychologischen 
^artie, geräth Chaucer der Höhepunkt am dramatisch inten- 
sivsten. So bestätigt das Detaü die frühere allgemeine Be- 
obachtung. 

Das Verhältnis von Ansprache zu Monolog zeigt 
Parallele Züge, insoweit als in der Verwicklung der Monolog, 
^ der Entwicklung die Ansprache überwiegt; hingegen 
^^igt Boccaccio im Höhepunkte nur Ansprache, Chaucer 
^^ Monolog. Wo das dramatische Element durch den 
Dialog intensiv vertreten ist, da findet eben die schwache, 
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halbdramatische Form der Ansprache keine rechte Ver- 
wendung, wie Chancer in seiner Verwicklung und in seinem 
Höhepunkt positiv, in seiner Entwicklung negativ bezeugt. 
Es verhält sich nämlich bei Chaucer: 

in der Verwicklung : A. : M. = 24 : 109 = 1 : 4^2 
im Höhepunkte : == : 7 = : oo 

in der Entwicklung: = 139 : 28 = 6 : 1 

Anders bei Boccaccio. Ihn interessiert die Entwicklung 
mehr als die Verwicklung. Bezüglich der Hauptform des 
Dialoges sind die beiden Theile gleich geartet. Doch in 
den Nebenformen zeigt sich ein unterschied : die Entwick- 
lung ist dramatisch intensiver als die Verwicklung, denn es 
verhält sich: 

in der Verwicklung : A. : M. = 2 : 108 = „0** : oo 
„ „ Entwicklung: =97: 69= Vkil 

Sein dramatisch schwacher Höhepunkt zeigt diese 
Schwäche auch darin, dass ein guter Theil des dramatischen 
Elementes in der halbdramatischen Form der Ansprache 
erscheint, während die dramatischen Monologe lyrische ge- 
worden sind. 



Es fragt sich nun nach den Beziehungen zwischen 
der Construction und den dramatischen Formen. 
Da das dramatische Bild für das dramatische Element über- 
haupt den besseren Nährboden bedeutet, das epische Bild 
den schlechteren, so begreift es sich, dass die dramatisch 
intensivere Form nach dem dramatischen Bilde, die minder 
intensive nach dem epischen Bilde gravitiert. Weil hier 
die technische Seite im Vordergrunde steht, so bilden hieför 
der volldramatische Dialog und die halbdramatische An- 
sprache die scharfen Gegensätze. Es verhält sich nun: 

Bezüglich des Dialoges: 

T31J j ^.,j f beiBocc. = 66:2221 = 1 :33 

ep. Bild : dram. Bild ^ „ Ch. = 73:3631 = 1 :B0 

Bezüglich der Aussprache: 

fbeiBocc.= 76: 54 = 1»/«: 1 
„ Ch. =132: 38 = 3V«: 1 



ep. Bild : dram. Bild 
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Der generelle unterschied ist also riesig groß. Inner- 
halb desselben stellen sich aber auch noch beseichnende 
graduelle unterschiede &ür die Dichter ein. Der stilfeinere 
Chancer drängt den Dialog noch viel stärker nach dem 
dramatischen Bilde als Boccaccio, und die Ansprache gleich- 
falls viel stärker nach dem epischen Bilde als Boccaccio. 

Eine Mittelstellung nimmt der Monolog ein: meri- 
torisch ist er ja drax^^ die schwächste FoL, teohxuach 
aber im Gegensatz zur fragmentarischen Bildung der An- 
sprache eine vollendete. Er gravitiert thatsächlich, wenn 
auch nicht sehr stark, nach dem dramatischen Bilde. Es 
verhält sich: 

bei Bocc. : ep. B. : dr. B. = 61 : 126 = 1 : 2 Va 
^ Gh.: =81:118 = 1:32/8 

Der Monolog erscheint sonach bei Chaucer drama- 
tischer als bei Boccaccio, was zur Gesammtphysiognomie 
der Dichter stimmt, weil die Monologe Boccaccios stärker 
1^^ der lyrischen Seite hin spielen, wie das bei dem 
sentimentalen Dichter nicht auffallen kann, 

ß) Llnotveriiiltiilt. 

Nach dem Sjriterium der Gesammtmasse soll nun das 
d^r £inzellänge zur Charakteristik der einzelnen drama- 
tischen Formen herangezogen werden. 

1. Der Dialog. 

Der Dialog variiert sehr stark in seiner Einzellänge. 
Nennt man Formen bis zu 50 Zeilen kurz, bis zu 200 Zeilen 
»uctel, bis zu 600 Zeilen lang, so entfallen auf: 

kurz mittel lang 
in Fü.: 7 11 4 

„ Tr.: 19 14 4 

in Fü: 7 16 

„ Tr.: 19 18 

Demnach strebt Boccaccio nach längeren Dialogen 
(k. : m.-|-L = 1 : -|-2) , Chaucer nach kürzeren Dialogen 
(k. : m.-|-l. =* -1-1 : 1). 
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Beachtet man die Längs Verhältnisse innerhalb der 
Hanpttheile der Composition, so ergibt sich als generelle 
Erscheinung Air beide Dichtungen, dass nur die dramatisch 
bewegteren Partien der Verwicklung und Entwicklung 
neben kurzen und mittleren auch lange Dialoge besitzen, 
während im Höhepunkt und in der Lösung lange Dialoge 
nicht erscheinen. Im übrigen unterscheiden sich die beiden 
Dichter darin, dass Ohaucer in Verw.-|-Entw. relativ noch 
mehr kürzere Formen verwendet als in Höhep.-f-Lös. ^ 
Vergleich mit Boccaccio. Es verhält sich nämlich: 

, .^ , ,, ( in Verw.-f Entw. = 6:12= 1:^*1^ 

beiBocc: k.:m.+l. [ ^ HöhepT|-Lös. = 2: 3= 1:1-^» 

, . ^, , ,, r in Verw.+Entw. = 14 : 13 = +1 

bei Gh.: k.:m.+H ^ HöhepTfLös. = 6: 5=- 1 

Die dramatische Gelenkigkeit ist demnach bei Chau^^ 
nicht nur im allgemeinen größer als bei Boccaccio, sond^^^ ^ 
ganz besonders in den dramatischen Partien der Verwic^^ 
lung und Entwicklung, wenn man diese mit der Vorla^^*" 
vergleicht. Ohaucer erweist sich auch in diesem Detail e^^ 
der stilfeinere Dichter. 

Der Dialog spaltet sich nach der Zahl der Spreche ^ 
in das Zwiegespräch oder den Duolog und in das Mehi^'^ 
gespräch oder den Polylog. Der Unterschied ist zunächs^^ 
ein technischer : der leichteren Form des Duologs steht di» ^ 
schwierigere des Polylogs gegenüber. Von unseren Eper^' 
zeigt Filostrato nur den Duolog, Troilus auch den Polylo^^ 
und zwar in seiner einfachsten Form, im Dreigespräch oder^* 

Triolog, und auch dies nur selten. Neben 33 Duologen er 

scheinen nur 4 Triologe. Bezeichnenderweise sind hievon-^ 
drei in die dramatisch sehr stark betonte Verwicklung ein- ^ 
gelagert, einer in den bei Ohaucer dramatisch stark heraus- ^ 
gearbeiteten Höhepunkt. 

2. Die Ansprache. 

Sie ist meist kurz (1 — 10 Zeilen), selten mittel (circa 
20 Zeilen) und lang (circa 60 Zeilen). Es entfallen auf: 

kurz mittel lang 
in Fü.: 10 2 1 Stück 

« Tr.: 10 1 2 . 
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Die Dichter unierBcheiden sich also in diesem Kunst- 
mittel fast gar sieht. 

Auch in der Yertheilung auf die Compositionstheile 
iierrscht kein unterschied. Es entfallen in 

Fil. Tr. 

auf die Exposition 1 1 Stück 

„ „ Verwicklung 1 2 ^ 

„ den Höhepunkt 1 — „ 

„ die Entwicklung 10 10 „ 

Somit bildet die Entwicklung hier und dort das eigent- 
liche Gebiet der Ansprache, die in Exposition, Verwicklung 
^tod Höhepunkt nur sporadisch, im erregenden Moment 
^md in der Lösung gar nicht erscheint. In der unwichtigen, 
fragmentarischen Form ergeben sich als an einer quantite 
^^gligeable keine Unterschiede, 

3. Der Monolog. 

Er ist meist kurz (1 — 10 Zeilen), seltener mittel (11 — 22 
Zeilen), nur sporadisch lang (70 — 106 Zeilen). Es entfallen auf 

kurz mittel lang 
in FU. : 11 3 1 Stück 

Die beiden Dichter unterscheiden sich in dieser Form: 
*^^i Boccaccio ist der Monolog zahlreicher und mehrgestaltig 
^B bei Chaucer. Dem subjectiv-sentimentalen Dichter muss 
^^ ja auch sympathischer und verwendbarer erscheinen als 
^^m objectiven Humoristen. 

Die Vertheilung zeigt generelle Einflüsse. Von der Ex- 
Position, dem erregenden Moment und der Lösung ist der 
•*^oiiolog völlig ausgeschlossen, im Höhepunkt erscheint er 
^Ur bei Chaucer, und dies sporadisch und unbedeutend, 
^^in eigentliches Gebiet ist die Verwicklung und Entwick- 
^^gj wobei Boccaccio nach vielen, aber kurzen, Chaucer 
^^ch wenigen, aber langen Formen ausgeht. In der wich- 
tigeren Form des Monologs ergeben sich auch größere 
^dividuelle Unterschiede. 
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Otonichto-Tabellt. 

a) Dialog. 



Verw. 1.: 
2.: 



Fil. 

I. 228 

II. 236 



Tr. 

I. 456 

n, 467 

IV. 19 



3.: 



3.: 



IV. 
VI. 

vm. 

IX. 



74 
33 { 

17 
81 



X. 100 



Va. 
Vb. 
VI. 

vn. 
vin. 

IX. 

X. 

XI. 

xn. 
xin. 

XVI. 

xvn. 



21 
89 
68 
58 
11 
43 
51 
21 
39 
24 
21 
33 



XIX. 108 
XX. 166 



Höhep. 1.: 


I. 


18 


I. 

n. 

m. 

rva. 

rvb. 


9 

39 

38 

191 

134 




n. 


70 


rvc. 

V. 


159 
14 




IIL 


45 


VI 


68 


Entw. 1.: 


II. 


250 


n. 


267 




V. 


74 


V. 


100 




VI. 


30 


Vli. 


86 




VII. 


307 


vm. 


453 


2.: 


VI IT. 


133 


IX. 


137 




5. 


14 


6. 


30 




TX. 


131 


X. 


137 


3.: 


8. 


52 


10. 


43 




Xa. 


156 


XTa. 
Xlb. 


43 

21 




XI. 


24 
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liös. 1.: 



I. 119 
n. 94 



I. 

n. 



49 
62 



Expos. : 

Err. Mom. : 

Verw. 1. : 
2.: 
3.: 
4.: 

Höhep. 1. : 
2.: 

Entw. 1.: 
2.: 
3.: 

Lös. 1.: 
2.: 



Zusammenfassung, 
numerisch quantitativ 



Fü. 



1 
1 
3 
2 

3 

4 
3 
3 

2 



Tr. 

— Stück 



1 
3 
4 
9 

8 

4 
3 
3 

2 



7i 

n 

7i 
7i 

n 



Fil. 



228 
236 
124 
181 

133 

661 
278 
232 

213 



Tr. 



466 
607 
216 
606 

642 

866 
304 
107 

111 



Zeilen 



7) 
7i 



Verw.: 


7 


17 


Stück 


768 


1684 


Zeilen 


Höhep. : 


3 


8 


n 


133 


642 


n 


Entw.: 


10 


10 


n 


1171 


1267 


n 


Lös.: 


2 


2 


» 


213 


111 


r> 



22 



37 Stück 



2285 



3704 ZeUen 



Expos. : 

Err. Mom.: 

Verw. 1. 
2. 
3. 
4. 



b) Ansprache. 

FiL 
I. 8 



1. 



Höhep. 1.: 

2.: IV. 22 

Fiaclier, Kmutformen d. mittelalt, Epos. 



Tr. 

L 7 



XIV. 1 
XV. 23 



^ 
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Entw. 1.: 


1. 


66 


1. 


56 




2. 


1 


2. 


9 
4 




m. 


2 
2 
4 


m. 


2 
2 
3 


2.: 


3. 


1 

7 


3. 
4. 


1 

57 
1 




6. 


2 


7. 


4 


3.: 


9. 

Xb, 


6 
16 







Lösung: 



Zusammenfassung. 



numerisch 



quantitativ 





Fil. 


Tr. 




Fil. 


Tr. 




Expos. : 


1 


1 


Stück 


8 


7 


Zeilen 


Err. Mom. : 






» 






T) 


Verw. 1.: 






n 


— 





Jl 


2.: 


1 




Tf 


2 




7) 


3.: 






7i 


'~— 


■ 


7i 


4.: 




2 


TJ 




24 


7i 


Höhep. 1.: 


— 




n 







n 


2.: 


1 




9) 


22 




7i 


Entw. 1.: 


5 


6 


J) 


65 


76 


7i 


2.: 


3 


4 


J) 


10 


63 


1) 


3.: 


2 




T) 


22 




J7 


Lös.: 






T) 





— 


7) 


Expos. : 


1 


1 


Stück 


8 


7 


Zeilen 


Err. Mom.: 






T) 







Tl 


Verw.: 


1 


2 


n 


2 


24 


n 


Höhep.: 


1 





T) 


22 


— 


n 


Entw.: 


10 


10 


n 


97 


189 


9) 


Lös. : 


— 




n 







1» 



13 



13 Stück 



129 



170 Zeilen 
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c) M 


n 1 g< 




Fü. 


Expos. : 






Jiirr. Mom.: 






Verw. 1.: 






2.: 


m. 


74 




1. 


2 


3.: 


V. 


2 




vn. 


18 




2. 


6 
6 


4.: 






Höhep. 1.: 






2.: 






Entw. 1.: 


III. 


3 




VIL 


22 


2.: 


8. 


16 
10 




6. 


6 
1 




6. 


4 




IX. 


7 



3.: 



Lös.: 



2. 



Tr. 



m. 106 



4. 



vn. 



3. 



4. 



11 
11 



11. 



Zusammenfassung. 





numerisch 




quantitativ 
Fü. Tr. 






Fü. 


Tr. 




Expos.: 






Stück 


— 




Zeilen 


Err. Mom.: 







v 


— 


— 


y) 


Verw. 1.: 






n 


— 




j) 


2.: 


2 


1 


7) 


76 


106 


j) 


3.: 


4 




n 


32 





7) 


4.: 




1 


w 




8 


J) 


Höhep. 1.: 






w 


— 


— 


V 


2.: 




1 


7» 


— 


7 


71 



^»^ 
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Entw. 1. 
2. 
3. 

Lös.: 

Expos. : 
Err. Mom. : 
Verw. : 
Hühep. : 
Entw. : 
Lös.: 



2 
6 



6 

8 
1 

16 



— Stück 

2 „ 
1 » 



2 
1 
3 



7) 

Stück 

7) 

7) 
7) 
7) 
7) 



25 
44 



108 

69 
2 



- Zeil 

22 „ 

6 , 



_ Zei 

109 

7 
28 



6 Stück 



179 



144 ^ 



Zusammenfassung der dramatischen Form 



a) Quantitativ. 
Dial. Anspr. Monol. 



Tota 





Fü. 


Tr. 


Fü. 


Tr. 


Fü. 


Tr. 


Fü. 


Expos. : 






8 


7 







8 


Err. Mom. : 

















Verw.: 


768 


1684 


2 


24 


108 


109 


878 : 


Höhep. : 


133 


642 


22 






7 


166 


Entw. : 


1171 


1267 


97 


139 


69 


28 


1337 ] 


Lös.: 


213 


111 






2 




216 



2286 3704 129 170 179 144 2693 4 



Expos. : 
Err. Mom. 
Verw.: 
Höhep. 
Entw. : 
Lös.: 



Dial. 



b) Numerisch. 

Anspr. Monol. 



Fü. Tr. Fü. Tr. Fü. Tr. 
— — 1 1 — 



7 

3 

10 

2 



17 
8 

10 
2 



1 

1 
10 



2 
10 



8 
1 



2 
1 
3 



22 37 13 13 16 



6 



Total 



Fü. 



— 1 



14 
4 

28 
3 



50 
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y) Die Diokta det DiaiHt. 

Der Dialog des Epos unterscheidet sich von dem des 
Dramas daxin, dass sich zwischen seine Glieder, d. h. die Bede- 
stücke der einzelnen Figuren, aus welchen er sich zusammen- 
setzt, auch epische Füllsel einschieben. In diesen kommt 
der Dichter zu Worte, der hierin die äußere oder innere 
Handlung gewissermaßen commentiert. Dabei hat er volle 
Freiheit: er kann den Fortgang der Wechselrede häufiger 
oder seltener unterbrechen oder auch gar nicht. Hiedurch 
erscheint der Dialog dramatisch loser oder dichter gefögt. 
Je loser, desto „epischer** wirkt er, je dichter, desto „drama- 
tischer". Für die mehr epische oder mehr dramatische Ten- 
denz des Dichters ist also die Dichte seines Dialogs von 
Bedeutung. 

untersucht man daraufhin unsere beiden Epen, so zeigt 

sich, dass die Zeilensumme der epischen Füllsel die Zeilen- 

sumine des Dialogs fast nie überragt (nur je einmal in jedem 

Spos), dass aber das umgekehrte in jäh ansteigender Curve 

öintritt. Theilt man diese Curve nach Maßgabe der factischen 

Erscheinungen in zwei Hälften, so darf man Dialoge, deren 

dramatische Masse die eingesprengte epische vom Einfachen 

bis zum Zehnfachen übertriflfl, episch-lose nennen, während 

^16 übrigen, einschließlich jener, die ohne Füllsel bloß aus 

^amatischer Masse gebildet sind, dramatisch-dicht genannt 

Werden mögen. 

Es verhält sich nun: 

in Fü.: lose : dicht =± 13 : 6 = 2 Ve : 1 
„ Tr.: =22:15 = 1V2:1 

Demnach gestaltet Boccaccio seinen Dialog epischer, 
Chaucer dramatischer. Theilt man die dichten Dialoge in 
Söinischte, wo noch epische Füllsel erscheinen, und in reine, 
Wo solche völlig fehlen, so verhält sich: 

in Fil. : gemischt : rein = 6:1 = 6 : 1 
„ Tr.: =8:7 = 1V7: 1 

So erhärtet sich im Detail die oben gewonnene Er- 
kenntnis. 

Es fragt sich nun, welchen Einfiuss die Längs- 
^erhältnisse der Dialoge auf ihre Dichte nehmen. 
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Theilt man die Dialoge in 

I. sehr lose (ep. : dr. = 1 : 1 — 4) 

n. lose ( = 1 : B— 10) 

m, dichte ( = 1 : 11—44) 

IV. absolut dichte ( = : oo ) 

und weist man den drei Dialoglängen von kurz (bis 50 Zei 
mittel (bis 200 Zeil.) und lang (bis 600 Zeil.) die entspreche 
den Formen zu, so ergibt sich folgende Tabelle: 

FU. Tr. 



k. 


m. 


1. 


k. 


m. 


1. 


L 6 


3 




L 8 


6 





n. 1 


4 


2 


11. 3 


2 


3 


in. 


4 


2 


III. 3 


4 


1 


IV. 1 






IV. 6 


2 


— 



Daraus ergibt sich, dass die extremen Dialoge, also 
sehr losen (I) und absolut dichten (IV) nach kürzeren Fort 
streben, denn es fehlt ihnen die lange Form überhaupt i 
es überragen die kurzen die mittleren Formen: 

FU.: k.:m.= 6:3= 2 :1 
Tr.: =±13:8 = +lVa:l 

Andererseits streben die Dialoge von mittlerer Die 
(11 und III) nach längeren Formen : sie haben die „lan| 
Kategorie aufzuweisen und bevorzugen — wenigstens 
Boccaccio — die mittlere Form vor der kurzen: 

Fil.: k.:m. =±1:8=^1:8 
Tr.: =6:6 = 1:1 

Der Einfluss der Einzellänge auf die Dichte des Dial 
steht somit fest. Dass dieses mehr äußerliche Moment 
Boccaccio stärker wirkt als bei Ghaucer, stimmt zu 
letzteren Feinfühligkeit in ästhetischen Dingen. 

Es wird demnach die Frage zu stellen sein, ob 
anderer innerlicher Factor etwa die Dichte des Dial 
mitbestimmt. Dieser könnte nur in der Verschiedenartig! 
der Compositionstheile liegen. Sondert man n 
V.erwicklung, Höhepunkt, Entwicklung und Lösung 
Dialoge, so ergeben sich folgende Tabellen: 
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Fü. 








Tr. 


V. 


H. E. 


L. 


V. 


H. E. L. 


L 1 


3 4 






L 6 


4 3 1 


IL 3 


— 3 


1 




11. 4 


12 1 


IM. 3 


2 


1 




IM. 3 


2 3 


IV.— 


— 1 






IV. 4 


1 2 


.+ n.: 4 


3 7 


1 


I 


4-n.: 10 


5 5 2 


.--IV.: 3 


3 


1 


lll+IV.: 7 


3 5 — 


Danach verhält sich 


in: 








Pil. 






Tr. 


e : dicht 


1:1 — 1 


: 1 in L. 


— 5:6 = 


= 1 : 1 in E. 


— 


:4:3 — l'/s 


:1 „ V. 


— 10:7: 


-1»/t:1 „V. 




:7:3 — 2V8 


:1 „ E. 


— 5:3 = 


=^l«/a:l „ H. 


Z^Z^ 


= 3:0 — oo 


:0 , 


H. 


— 2:0 = 


— 00 : , L. 



Von vornherein wäre anznnehmen, dass der Dialog um- 
so dichter, also dramatischer gestaltet sein wird, je drama- 
tischer der Compositionstheil ist, in welchem er sich be- 
S^^det. Dieser Annahme entspricht der feinere und drama- 
tischere Dichter, entspricht Chaucer sehr wohl : E. und V. 
haben sich bisher immer noch als dramatischer im Ver- 
ßl^ich mit H. und L, erwiesen. So auch hier. Boccaccio, 
Jer minder feinfühlige and mehr lyrische als dramatische 
"dichter, zeiirt verworrene Verhältnisse: fiir die feineren drama- 
'Aschen Einflüsse der Composition hat er bezeichnenderweise 
*^cht die Anempfindung. 



Obeniehto-Tabelle. 



H I: 
H H: 
E 8: 

V vm: 

E VI: 
E XI: 
E V: 
H ni: 



a) Filostrato. 



dram. : ep. = 



18: 
70: 
52: 

17: 
30: 
24: 
74: 
46: 



22 
66 
38 

7 
10 

8 
22 
11 



= 4- 



1 
1 

l'/a 
2'/« 

3 

3 

SV, 
4 



+ 
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V VI: 


— 33: 


7 — 


- 5 : 




£ Xa: 


— 166: 


32 — - 


- 6 : 


V X: 


— 100: 


20 — 


6 : 


E TX: 


— 131: 


21 — 


6 : '^ 


V I: 


-228: 


36 — 


67« : ^ 


E VII: 


— 307: 


37 — 


8'/. : 19 


L n: 


— 94: 


10 — 


9'/. : 1 - 


V U: 


— 236: 


21 = 


11 : 1 


E II: 


— 260: 


22 = 


11 




V IX: 


— 81: 


7 — 


11 V. 




L I: 


— 119: 


9 — 


13 




V IV: 


— 74: 


2 — 


37 ; 




E VIU: 


— 133: 


3 — 


44 




E V: 


— 14: 
b) Trollus. 


— 


oo : 


H I: 


dram. : ep. — 9 : 


18 — 


1 


: 2 


H IVc: 


— 169: 


162 — 


1 : 




V VII: 


— 68: 


49 — 


IV» 




L I: 


— 49: 


36 — 


l«/5. 




V Va: 


— 21: 


13 — 


IV«; 




H IVb: 


— 134: 


96 — - 


- IV«. 




E X: 


— 137: 


89 — 


IV«: 




V XIII: 


— 24: 


11 — 


f 

2 : 




H H: 


— 89: 


18 — 


2 : 




E 6: 


=* 30: 


14 — 


2 : 




V XIX: 


— 108: 


36 — 


3 : 




V VI: 


— 68: 


18 — 


3 : 




V XVI: 


— 21: 


6 — 


3'/«: 




E 10: 


- 43: 


12 — 


3V« 




H V: 


— 14: 


3 — - 


- 6 : 




E VIU: 


— 463: 


86 — 


6V4: 




E V: 


— 100: 


18 — 


6V. : 




VXVU: 


— 33: 


6 — 


6«/5: 




L II: 


— 62: 


8 — - 


1 

- 8 : 




V I: 


— 466: 


66 — 


8 : 




V IL: 


— 467: 


60 = 


9 : 




V IV: 


= 19: 


2 — 


9'/.: 
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V XX: 

V vm: 

H VI: 

V X: 
H IVa: 
E H: 
E VH: 
E IXa: 



166 
11 
68 
61 
191 
267 
36 
43 



16 
1 
5 
3 
11 
16 
1 
1 



10 Vs 

11 

•12 

17 

17 

17 

36 

43 



V Vb 

V IX 

V XI 

V XH: 
H m: 
E IX: 
E Xlb: 



89:0 
43:0 
21:0 
39:0 
38:0 
137:0 
21:0 



oo 







bj Der Umblldiingrg-Procegg. 

a) Dialog. 

Die Umbildimg vollzieht sich in vierfacher Art. 
1. Zuwachs nnd Einbuße durch Veränderung an nach- 
gebildeten Dialogen: 

" " Einb. 







Fil. 






Tr. 


Zuw. 


Verw. 1.: 


L 


228 




I. 


455 


227 


2.: 


n. 


235 




n. 


467 


232 


3.: 


IV. 


74 




Vb. 


89 


16 




VL 


33 


1 


VI. 
VIL 


68 
58 


83 




VllL 


17 




VIII, 


11 





Höhep. 1.: 



n. 
m. 



70 
45 



IVc. 159 
VL 58 



89 
13 



Entw. 1.: 


n. 


250 


n. 


267 


17 




V. 


74 


V. 


100 


26 




VL 


30 


VIL 


36 


6 




ViL 


307 


VllL 


463 


146 


2.: 


VllL 


138 


LS. 


137 


4 
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3. 



5. 


14 


6. 


30 


16 


TX. 


131 


X. 


137 


6 


8. 


52 


10. 


43 


^— 


Xa. 


156 


XIa. 


48 


_ 



Lös. 1.: 



I. 119 
U. 94 



I. 

n. 



49 
62 



Verw. 1. 
2. 
3. 



Höhep. : 

Entw. 1. 
2. 
3. 



Lös.: 



Totale 
ist gleich -|- 650. 

2. Zuwachs durch Neuschöpfiing: 

Tr. 



227 

232 

98 



557 
102 



195 

26 



221 



880 



Verw. 2.: 
4.: 


IX- 


IV. 
Va. 

XX. 


19 
21 

606 


Höhep. 1.: 


I 


-IVb. 
V. 


411 
14 


Entw. 3.: 


• 


XTb. 


21 


Verw. 2.: 
4.: 


■■ 




40 
506 


Höhep. 1.: 
Entw. 3.: 






546 

425 

21 




Totale 


992 



181 
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• Dinbuße durch Beseitigang von Dialogen des Vor- 

FU. 

Verw. 4: EX. 81 

X. 100 

Höhep. 1.: L 18 18 

Entw. 3.: XI. 24 24 

Totale 223 

Zusammenfassung. 
Zuwachs Einbuße 



N /• 



Veränderung Neuschöpfung Verändenmg Beseitigung 



40 



V. L: 


227 


2. 


232 


3. 


98 


4.: 





606 — 181 



567 646 6 181 







1103 






187 




ep. 1.: 


102 




426 






18 






627 






18 




V. 1.: 
2.: 
3.: 


196 
26 




21 


122 




24 




221 




21 


122 




24 






242 






146 





1.: — — 102 



102 

Überschaut man diese Processe vom numerischen 
chtswinkel aus, so erscheinen von den 22 Dialogen von 
jtrato 18 in Troilus wieder, während 4 verloren gegangen 
Hingegen hat Troilus 19 neue Dialoge. Somit ist mehr 
iie Hälfte der Dialoge Chaucers Eigenthum. 



i 
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Verw. : alt : neu = B : 12 =^ 1 : 2*/6 ; verloren : 2 
Höhep.: =2:6=1:3 ; „ :1 

Entw.: =9:1=9:1 ; „ :1 

Lös. : =2:0=oo:0; „ :0 

So zeigt sich schon in numerischer Hinsicht, dass ^^ 
dramatische Ohaucer am lyrischen Boccaccio in der drftX^*" j 
tischen Hauptform, im Dialog, sehr starke Veränderung®^ I 
resp. Erneuerungen, vorgenommen hat — besonders in ^^^ 
ihm dankbaren, ersten Hälfte der Handlung, nämlich in ^^^ 
steigenden, während er in der ihm undankbaren, sinkeu-dö^ 
Handlung seinem Vorbilde sehr stark die Treue wahrt« 

Besieht man sich diese Verhältnisse eingehender v'^^ 
quantitativen Standpunkte aus, indem man die sci^^'. 
marischen Zeilenzifltem vergleicht, so verfftgt der Dial^^^ 

bei Bocc: über 2287 Zeilen 
„ Gh.: „ 3704 „ 

also „ 1417 „ mehr als im Vorbild u. ^ 

fast um Zweidrittel mehr. Der Zuwachs ist sehr stark. 

Dies ist das Ergebnis von vier verschiedenen Vc^ 
gangen. Ohaucer vermehrt die Dialogmasse des Vorbilds 

1. durch Neuschöpfung von Dialogen um 992 Zeilen 

2. „ Verbreiterung n n rt 880 ^ 

also im ganzen um 1872 Zeilen; 
andererseits vermindert er die Dialogmasse des Vorbild^^ 

1. durch Beseitigung von Dialogen um 223 Zeilen 

2. „ Verkürzung „ „ „ 230 „ 

also im ganzen um 458 Zeilen. 

Demnach ist Chaucers Umbildung seiner Vorlage au^^ 
dem Gebiete des Dialogs vorwiegend eine positive, deni]^^ 
es verhält sich: 

Vermehrung : Verminderung =^ 1872 : 4B3 = -|-4 : 1 

Dabei halten sich die radicale Arbeit (Neuschöpfen und 
Beseitigen : 1216 Zeilen) und die disorete (Verbreitem und 
Verkürzen: 1110 Zeilen) so ziemlich das Gleichgewicht. 
Chaucers Thätigkeit ist allseitig und hat eine starke Ten- 
denz auf das Positive. 
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Es fragt sich nun, wie sich diese Thätigkeit in den 
Haupttheile'n der Gomposition specialisiert. 

Die steigende Handlang — also Verwicklung und Höhe- 
punkt — erfreut sich seiner persönlichen Neigung, zur 
sinkenden Handlung — also Entwicklung und Lösung — 
gewinnt er kein warmes Verhältnis. Dies spricht sich auch 
hier deutlichst aus in der Behandlung des Dialogs. 

Den Dialog der steigenden Handlung vermehrt er end- 
giltig um 1425 Zeilen; den der sinkenden Handlung ver- 
mindert er endgiltig um 6 Zeilen. 

In der steigenden Handlung verhält sich: Vermeh- 
rung : Verminderung = 1630 : 206 = 8:1; in der sinkenden 
Handlung : Vermehrung : Verminderung = 242 : 248 = 1:1. 

Die Umbildung ist dort groß, hier klein, dort fast nur 
positiv, hier mehr negativ. 

Überdies ist die Arbeit an der steigenden Handlung 
radical, an der sinkenden discret, denn es verhält sich: 

in Verw.-|-Höhep. : radical : discret = 1170 : 66B =± — 2 : 1 
„ Entw.+Lösung : = 4B : 44B = 1 : 10 

Die Tendenzen der Arbeit an der steigenden Handlung 
steigern sich in deren Verlauf. So ist der Höhepunkt posi- 
tiver gearbeitet als die Verwicklung: 

Verw. : Vermehrg. : Vermindg. = 1103 : 187 = 6:1 
Höhep.: = B27 : 18 = 29:1 

Auch ist der Höhepunkt radicaler gearbeitet als die 
Verwicklung : 

Verw. : radical : discret = 727 : B63 = 1 V* : 1 
Höhep. : =^ 443 : 102 = 4«/6 : 1 

Ebenso steigern sich die Tendenzen der Arbeit an der 
sinkenden Handlung in deren Verlauf. So ist die Lösung 
negativer gearbeitet als die Entwicklung: 

Entw. : Vermehrg. : Vermindrg. = 242 : 146 = l^/s : 1 
Lös.: = 0:102 = : oo 

Auch ist die Lösung discreter gearbeitet als die Ent- 
wicklung : 

Entw. : radical : discret =: 45 : 343 = 1:8 
Lös.: = 0:102=±0:oo 



A 
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Ghaucer wird also während der Arbeit wärmer, es 
wächst ihm je nach der Partie die Vorliebe oder Abneigung 
und es steigern sich ihm die daraus folgenden Tendenzen. 
So schafft er sein Werk mit individuellem Temperament. 

Wirft man noch einen Blick auf die Dichte des Dia- 
logs, so zeigt sich — wie zu erwarten — daas die neuen 
Dialoge dichter sind als die überarbeiteten — entsprechend 
dem dramatischeren Naturell Ghaucers im Vergleich isi^ 
dem Boccaccios. Es verhält sich nämlich: 



lose : dicht 



bei den alten =± 12 : 7 = 1^7 : 1 
- « neuen := 10 : 8 =* 1 V* : 1 



und es verhält sich unter den dichten: 

. , ^ . , i . , f bei den alten =t 6 : 2 = 2 V2 : 1 
genuBoht : reindramatisch j ^ ^ neuen=*3:5 = l :1«|* 

Die epischen Einschübe innerhalb der Dialoge sind bei 
den neuen theils geringer als bei den alten, theils verlieren 
sie sich bei den neuen viel öfter völlig als bei den alten, 
d. h. die neuen Dialoge tragen eine dramatischere Structur 
als die alten. Von diesen — im ganzen 19 — sind 10 dichter 
und 8 loser geworden, während nur in 1 keine Verände- 
rung eingetreten ist. 

Folgende Tabelle gibt das Material in den Verhältnis- 
zahlen von dramatisch : episch. 





Pü. 




Tr, 


Verw. : I. 


6'/« : 1 


I. 


8 :1 


n. 


11 :1 


n. 


9 :1 






IV. 


9 :1 






Va. 


IV« :1 


IV. 


37 :1 


Vb. 


00 :0 


VL 


— 5 :1 


[ VI. 


+ 3:1 

IV» :1 


vm. 


2'/» : 1 


vm. 


11 :1 


TX. 


11V«:1 


TX. 


00 :0 


X. 


5 :1 


X. 


17 :1 






XL 


00 :0 






X 1 1. 


00 :0 
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Höhep. : I. 



n. 


+ 1 


: 1 IVo. 


1 :1 






V. 


— 6:1 


m. 


4 


: 1 VL 


—12 :1 


Entw. : n. 


11 


: 1 n. 


17 :1 


V. 


3V8 


: 1 V. 


6'/« : 1 


VI. 


3 


: 1 vn. 


36 :1 


vn. 


8»/.: 


: 1 Vill. 


BV* : 1 


vm. 


44 : 


; 1 IX. 


00 :0 


B. 


oo 


: 6. 


2 :1 


IX. 


6 : 


; 1 X. 


Vli-.l 


8. 


IVs: 


1 10. 


3V» : 1 


Xa. 


— B : 


1 XIa. 


43 :1 






Xlb. 


00 :0 


XI. 


3 


1 




Jö8. : I. 


13 


: 1 I. 


l«/6 : 1 


n. 


97« 


: 1 n. 


8 :1 



Zuwachs 



ß) Ansprache. 

1. Zuwachs und EinbuBe durch Veränderung an nach- 
»ildeten Ansprachen. 

Fü. Tr. 

D.: L 8 I. 7 — 

iw.: 1. B6 1. 66 — 

2. 1 2. 9 8 

m. 2 n. 2 — 

2 2 — 



EinbuBe 
1 



— 820 — 

Fil. Tr. Zuwachs Einbuße 
4 3 _ 1 
3. 1 3. 1 — — 
6, 2 7^_4 2 — 

Totale: 76 84 10 2 

ist gleich : -\- 8. 

2. Zuwachs durch Neuschöpfung. 

Tr. 

Verw. : XIV. 1 

XV. 23 
Entw. : 2. 4 

4. 67 
1 



Totale 86 
3. Einbuße durch Beseitigung von Ansprachen der 



Vorbilder. 



PU. 
Verw.: 1. 2 

Höhep. : IV. 22 

Entw. : 3. 7 

9. 6 
X. 16 



Totale 53 



Zusammenfassung. 
Zuwachs Einbuße 



Veränderung Neuschöpfung Yerfindenmg Beseitigung 
Exp.: — — 1 — 

Verw.: 10 24 12 
Höhep.: _ _ _ 22 

Ent w.: — 62 — 29 

'" 10 86 2 68 



96 66 

Von den 13 Ansprachen von Filostrato erscheinen 
8 in Troilus wieder, während 6 verloren gegangen sind. 
Hingegen hat Troilus 6 neue Ansprachen. Beachtet man 
die Masse, so verfügt die Ansprache: 
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bei Bocc. : über 129 Zeilen 
^ Gh.: „ 170 „ 
also „ „ „ 41 ^ mehr als im Vor- 

bilde, also um ^8 mehr. Der Zuwachs ist gering. Er ergibt 
sich durch einen Gewinn von 96 (10-|-86) Zeilen nach 
einem Verlust von 65 (2-|-53) Zeilen. Die Umbildung ist 
stark positiv, denn es verhält sich: 

Vermehrung : Verminderung =* 96 : BB = l*/6 : 1 

Die Art der Umbildung ist fast nur radicaler Natur, 
denn es verhält sich: 

discret : radical === 12 : 139 = 1 : 1 1 V2 
u. zw. ist die positive Arbeit sehr stark radical: 

discret : radical = 10 : 86 = 1 : 8^/5 
die negative Arbeit fast ausschließlich radical: 

discret : radical = 2 : B3 = 1 : 267» 

Die Umbildung der Ansprache ist also schwach-extensiv 
und stark-intensiv. 

t) Monolog. 

1. Zuwachs und Einbuße durch Veränderung an nach- 
gebildeten Monologen: 

Fil Tr. Zuw. Einb. 

Verw.: HL 74 IH. 106 32 — 

Entw.: 3. 16 3. 11 — B 

Totale: 90 117 32 B = +27 

2. Zuwachs durch Neuschöpfung: 

Tr. 
Verw. : 4. 3 

Höhep. : VH. 7 
Entw.: 4. 11 

11. 6 



Totale : 27 



3. Einbuße durch Beseitigung von Monologen des Vor- 
bildes : 

Fischer, Kunatformon d. mittelolt. Bpos. ^^ 
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Fil. 
Verw.: 1. 2 

V. 2 
VII. 18 

2. 6 
6 

Entw. : in. 3 

VII. 22 

3. 10 
6. 6 

1 

6. 4 

IX. 7 

Lösg. : 2. 2 



Totale : 89 

Zusammenfassung. 
Zuwachs Einbuße 



Veränderung Neuschöpfung Veränderung Beseitigung 

Verw.: 32 3 — 34 

Höhep.: — 7 — — 

Entw.: — 17 6 53 

Lösg.: — — — 2 

32 27 5 89 



69 94 

Von den 15 Monologen von Filostrato erscheinen 
2 in Troilus wieder, während 13 verloren gegangen sind. 
Hingegen hat Troilus 4 neue Monologe. Beachtet man die 
Masse, so verfügt der Monolog 

bei Bocc. über 179 Zeilen 
„ Ch. , 144 „ 
also „ „ um 35 „ weniger als im 

Vorbilde, also um ein schwaches Fünftel weniger. Die Ab- 
nahme ist gering. Sie ergibt sich aus einem Verluste von 
94 (6 -f 89) Zeilen bei einem Gewinn von 59 (32 + 27) 
Zeilen. Die Umbildung ist stark negativ, denn es verhält sich : 

Vermehrung : Verminderung = 69 : 94 = 1 : 1 ^a 
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Die Art der Umbildung ist stark radical: 
discret : radical = 37 : 116 = 1 : 3 

u. zw. ist die positive Arbeit überwiegend discret: 

discret : radical = 32 : 27 = 1 '/» : 1 

die negative Arbeit fast ausschließlich radical: 

discret : radical = 6 : 89 = 1 : 17 V« 

Die Umbildung des Monologs ist demnach vorwiegend 
negativ-radicaL 

Ergebnisse. 

Überschaut man die Ergebnisse der Forschung auf dem 
Gebiete der dramatischen Formen, so sind sie — wie zu 
erwarten — genereller und individueller Art^ Freilich lassen 
sich gerade hier die beiden Momente schwer trennen, weil 
die Gestaltung der fein empfindlichen dramatischen Formen 
überhaupt mehr aus der Anlage des Dichters erfließt als 
aus der Eigenart der stofflichen Partie, und besonders, 
weil auf diesem Gebiete der Dichter gegen die generellen 
Forderungen leicht seine individuelle Neigung zum Aus- 
druck bringen kann. 

Generell hat sich gezeigt, dass die dramatisch-inten- 
siveren Partien auch die dramatisch-intensiveren Formen, 
also Duolog und Polylog, bevorzugen, während die drama- 
tisch-schwächeren Formen der Ansprache und des Monologes 
iiach den dramatisch-schwächeren Partien drängen. Dabei 
trat die charakteristische Erscheinung zutage, dass die scharf 
geprägten Formen (Dialog und Monolog) symptomatischer 
localisiert werden als die verschwommene halbdramatische 
Sprache. 

Individuell war zu erkennen, dass Ohaucer viel 
dramatischer ist als Boccaccio. Nicht nur quantitativ, son- 
dern besonders auch qualitativ hat sich dies erwiesen. 
Chaucer bevorzugt den Dialog, Boccaccio den Monolog 
(während sich für die halbdramatische Ansprache kein tief- 
greifender Unterschied ergibt); Chaucer begünstigt den 
dichteren, also dramatischeren Dialog, Boccaccio den loseren, 
^-Iso den dramatisch minder guten; Chaucer vertheilt den 
Dialog nach seiner Dichte feinfühlig hinsichtlich der mehr 



— 324 — 

oder weniger dramatischen Partien, Boccaccio zeigt hier 
keinen Unterschied. 

Hiezu stimmt die Umbildung der Vorlage. D< 
beliebte Dialog wird im Ganzen stark vermehrt (-[-: — = 
=^ -|-4 : 1), der unbeliebte Monolog sogar verminde 
(-(-.• — ^^1:17«)» während die Ansprache im Einklang m 
der durchgehenden Verbreiterung der Vorlage nur schwac 
vermehrt wird (-(- : — =^ l^/s : 1). Die Art der Umbi 
düng ist discret oder radical. Die liebevolle Arbe 
ist natürlich discret. Das erweist die verschiedene Behandle 
der einzelnen Formen. Die Arbeit am beliebten Dialog ^ 
stark discret (discr. : rad. = 1:1), am imbeliebten Monol< 
stark radical (discr, : rad. =±1:8). Die dem Dramatil^ 
Chaucer principiell missliebige, weil nur halbdramatisc 
Ansprache wird* fast ausschließlich radical bearbeitet (disc 
rad. =i 1 : 11 V«)« Auch an der Art der Arbeit, 
positiv oder negativ ist, springt dieses Moment 
die Augen. Die positive Arbeit ist vorwiegend discr 
so besonders beim Monolog (discr. : rad. = 175: 1) und ar 
noch bei der Ansprache (discr. : rad. = 1 : 8^/5). Die negat 
Arbeit ist äußerst radical : so beim Monolog (discr. : rad. 
= 1 : 1772) und besonders bei der Ansprache (discr. : rad. 

= 1:26V2). 

Die Umarbeitung war also vorzüglich geeignet, ( 
Verhältnis Chaucers zu seiner Vorlage, ja sogar den V 
lauf des Arbeitens an seiner Vorlage in helles Licht zu rück 

4. Der Bau des Dialogs. 

Die dramatische Hauptform, der Dialog, soll nun 
seine Structur hin besehen werden. Er zerfallt in die e 
zelnen Bedestücke der Figuren, die ihn tragen. Diese Be* 
stücke können mehr oder minder zalOreich im ganzen, m. 
oder minder lang im einzelnen sein. Hiedurch bestim 
sich die Energie des Bedewechsels im Dialog. Um 
Extreme gegeneinander zu setzen: durch viele und ku 
Redestücke wird der Bedewechsel lebhaft, durch wen 
und lange getragen, der Dialog selbst realistisch oder st 
siert, mehr dramatisch oder mehr lyrisch. So prägt < 
Bedewechsel die geistige Physiognomie des Dialogs. 
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fragt sich nun, ob sich die beiden Dichter im Bau ihres 
Dialogs unterscheiden, ob dieser Unterschied durchaus indi- 
viduell bleibt, oder ob auch die verschieden-gearteten Com- 
positionstheile der Dichtungen generelle Einflüsse auf den 
Dialog nehmen und wie weit sich innerhalb dieser gene- 
rellen Tendenzen wiederum individuelle Nuancen aufweisen 
lassen. 

Zu diesem Zwecke soll erst die Zahl, dann die Länge 
der ßedestücke untersucht werden. 

a) Die Zahl der Redestficke« 

Die absoluten Zahlen der Redestücke sind bei den 
verschiedenen Dialogmassen der Dichtungen oder ihrer Theile 
von keiner Bedeutung. So umfasst der Dialog: 

in FiL: 2285 Zeilen und 139 Eedest. 
„ Tr.: 3704 , . 363 „ 

Vergleicht man jedoch die Verhältnisse der Massen 
^d der Zahlen der Redestücke so verhält sich hinsichtlich: 

der Masse : Fil. : Tr. = 1 : — 1 «/a 
„ Eedest.: =1: 2V9 

^d 68 besitzt demnach Troilus relativ viel mehr Redestücke 
*l8 Filostrato, ist daher Troilus im Redewechsel reicher, an 
dramatischer Kraft überlegen. 

Eine bestimmtere Anschauung bietet das Verhältnis der 
^©oretischen Minimalzahl zur factischen Frequenzzahl der 
^©destücke der Dialoge. Der Duolog hat zum mindesten 2, 
der Triolog 3 Redestücke. Besieht man sich daraufhin 
^rst die Gesammtverhältnisse, so hat Filostrato 22 Duologe, 
^80 ad minimum 44 Redestücke, de facto 139 Redestücke ; 
Troilus 33 Duologe und 4 Triologe, also ad minimum 37 Rede- 
stücke, de facto 363 Redestücke. 

Es verhält sich demnach: 

in Fil. : ad minimum : de facto = 1:3 ^/e 
„ Tr.: =i 1:4^2 

Somit ist der Dialog Chaucers fast um die Hälfte 
reicher an Redestücken, als der Boccaccios, mithin im Rede- 
wechsel intensiver, im Eindruck lebhafter, kurzum drama- 
tischer. 
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Theilt man die Dichtungen in die beiden Haupi 
abschnitte, so hat: 

I. in Filostrato: 

a) die steigende Handlung: 10 Duologe, also a. 
minimum 20 Redestücke, de facto 86 Redestücke; h) dz: 
sinkende Handlung : 12 Duologe, also ad minimum 24 EedE 
stücke, de facto 64 Redestücke. 

Es verhält sich demnach: 

aj in der steigenden Handlung : ad minimum:! 
facto = 1:4V4; b) in der smkenden Handlung: ad mini 
mum : de facto = 1 : 27*. 

Die steigende Handlung weist demnach in ihrem Duolo^ 
fast doppelt so viel Redestücke auf als die sinkende, is 
also fast doppelt so dramatisch als diese. 

II. in Troilus: 

aj die steigende Handlung : 21 Duologe und 4 Trio 
löge, also ad minimum 64 Redestücke, de facto 284 Rede 
stücke ; b) die sinkende Handlung : 12 Duologe, also a 
minimum 24 Redestücke, de facto 69 Redestücke. 

Es verhält sich demnach: 

a) in der steigenden Handlung : ad minimum : ( 
facto = 1:6^4; b) in der sinkenden Handlung: ad mir 
mum : de facto = 1 : 2^8. 

Es wiederholen sich die Verhältnisse von oben n 
der bekannten individuellen Nuancierung: Chaucer ist dram 
tischer als Boccaccio. 

Theilt man die beiden Hauptabschnitte, so ergeb" 
sich folgende Verhältnisse: 

1. Die steigende Handlung: 
a) Filostrato: 

Verw.: 7 Duologe =* 14 Redest, ad minimum, 67 de fac 
Höhep.:3 „ = 6 „ „ „ 18 „ „ 

Verwicklung: ad minimum : de facto = 1 : — 5 
Höhepunkt : =1:3 

Boccaccio schwächt also die Lebhaftigkeit seines DialOj 
in der steigenden Handlung von der Verwicklung zu 
Höhepunkt um Beträchtliches ( — 6 : 3). 
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b) Troilus: 
q m -^1^ I =^ 37 Redest, ad miuimuin, 203 de faoto 

1 T * 1 I ^^ ^^ Redest, ad minimum, 81 de facto 

Verwicklung : ad minimum : de facto = 1 : 6 '/a 
Höhepunkt : = 1 : 4^/* 

Chaucer schwächt gleichfalls, doch nur um ein Geringes 

II. Die sinkende Handlung: 
a) Filostrato: 

Entw. : 10 Duologe = 20 Redest, ad minimum, 49 de facto 

Lös.: 2 „ = 4 „ „ „ 5 „ „ 

Entwicklung : ad minimum : de facto = 1 : 2 7^ 
Lösung : =1:1 7> 

Boccaccio schwächt die dramasische Lebhaftigkeit seines 
Dialogs innerhalb der sinkenden Handlung von der Ent- 
wicklung zur Lösung sehr stark (27« : 175)- 
bj Troilus: 

^ötw.: 10 Duologe = 20 Redest, ad minimum, 64 de facto 
Los.- 9 — 4 B 

Entwicklung: ad minimum : de facto = 1 : 375 
Lösung : = 1 : 1 75 

Chaucer schwächt gleichfalls und noch viel stärker als 
Boccaccio (375:1^5). 



Fasst man die Erscheinungen zusammen, so zeigt sich : 

1. im allgemeinen: 

und zwar fär die Dichter, dass Chaucer seinen Dialog 
viel dramatischer gestaltet als Boccaccio, 

und zwar für die Dichtungen, dass der Dialog der 
steigenden Handlung viel dramatischer gestaltet ist als der 
der sinkenden Handlung, weiters, dass innerhalb der steigen- 
den Handlung die dramatische Kraft des Dialogs von der 
Verwicklung zum Höhepunkt, innerhalb der sinkenden Hand- 
lung von der Entwicklung zur Lösung geschwächt wird; 
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2. im besonderen: 

und zwar für die Dichter, dass die Schwächung* 
der Verwicklung zum Höhepunkt bei Boccaccio viel 
deutender ist als bei Chaucer, aber dass die Schwäcb 
von der Entwicklung zur Lösung bei Chaucer viel bedeu*^^ 
der ist als bei Boccaccio. 

Es zeigt sich also ein Verhältnis von Minimalzahl ^ 
Frequenzzahl : 

in Verwicklung Höhepunkt Entwicklung Lösung 
inFU.: 1 : — 6 1:3 1:2V2 1 : iVs 

^ Tr.: 1: 6V2 l:4«/4 IrBVs IrlVs 

Demnach setzt Chaucer nicht nur mit größerer dram^ 
tischer Lebhaftigkeit ein, sondern erhält sich diese Kra^f 
auch länger als Boccaccio, um schließlich mit diesem i^ 
gleicher dramatischer Schwäche zu enden. 



bj Die Länge der Redestficke. 

a) Die Durchschnittslänge. 

Je kürzer das Redestück ist, desto rascher tritt der 
Redewechsel ein, desto stärker wird die dramatische Kraft; 
des Dialogs. Eine beiläufige Anschauung bietet die Durch- 
schnittslänge. Zuerst mögen die öesammtdichtungen be- 
trachtet werden. 

In Fil. : umfasst der Dialog 2285 Zeilen bei 139 Redestücken 
. Tr.: „ „ „ 3704 „ „ 363 

Somit beträgt die Durchschnittslänge des Redestückes 
bei Boccaccio 16^2 Zeilen, bei Chaucer 10^2 Zeilen. 

Bei Chaucer ist demnach das Redestüok um V« kürzer 
als bei Boccaccio, der Dialog in Troilus viel dramatischer 
als in Filostrato. Der durchgreifende Unterschied der beiden 
Dichter offenbart sich auch in diesem Detail mit vollster 
Deutlichkeit. 

Die Dichtungen theilen sich in zwei Hauptabschnitte, 
in die steigende und in die sinkende Handlung. 

In Filostrato umfasst der Dialog: 

a) der steigenden Handlung 901 Zeilen bei 85 Rede- 
stücken, also mit einer Durchschnittslänge von lO^/s Zeilen; 



— 329 — 

b) der sinkenden Handlung 1384 Zeilen bei 64 Rede- 
stticken, also mit einer Durchschnittslänge von 26^/3 Zeilen. 

Das Bedestüok der steigenden Handlung beträgt dem- 
nach nur '/ö der Durschnittslänge des Redestückes der 
sinkenden Handlung. Der Dialog der ersteren erweist sich 
als viel dramatischer im Vergleich mit dem der letzteren. 

In Troilus umfasst der Dialog: 

a) der steigenden Handlung 2326 Zeilen bei 284 Rede- 
stücken, also mit einer Durchschnittslänge von -|-8 Zeilen; 

h) der sinkenden Handlung 1378 Zeilen bei 69 Rede- 
stücken, also mit einer Durchschnittslänge von — 20 Zeilen. 

Es herrschen hier die gleichen Verhältnisse : das Rede- 
stück der steigenden Handlung beträgt ebenfalls nur '/s der 
Durchschnittslänge der Redestücke der sinkenden Handlung. 

Man hat also mit generellen Unterschieden der beiden 
Abschnitte zu rechnen: das stärkere Temperament der 
steigenden Handlung prägt den Dialog viel dramatischer 
^8 das schwächere der sinkenden. Innerhalb dieser Unter- 
schiede ist Boccaccio der schwächere, Chaucer der stärkere 
I^ramatiker, denn in beiden Abschnitten sind seine Rede- 
stücke im Durchschnitt um 7» kürzer als die von Boccaccio, 

Theilt man die beiden Hauptabschnitte einerseits in 
aie Verwicklung und den Höhepunkt, andererseits in die 
•Entwicklung und die Lösung, so ergeben sich bemerkens- 
werte Unterschiede: 

1. Die steigende Handlung: 

a) Filostrato: 

Vem. : 768 Zeilen bei 67 Rst., also Rst. i. D. = 11 Zeilen 
Höhep,:133 , , 18 „ „ „ „ = 7V2 „ 

b) Troilus: 

Verw. : 1684 Zeilen bei 203 Rst., also Rst. i. D. =^ 8 Va Zeilen 
Höhep.: 642 „ „ 81 „ „ „ „ =— 8 „ 

Boccaccio steigert also die dramatische Lebhaftigkeit 
seines Dialogs innerhalb der steigenden Handlung von der 
Verwicklung zum Höhepunkt recht stark (11 : 7^2 == IV2 : 1), 
Chaucer aber nicht (8^/3 : 8). Dem sentimentalen Dichter 
spinnt sich das Liebesverhältnis lyrischer an, um drama- 
tischer abzuschließen, der humoristische Dichter gestaltet 
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schon die Anfänge so bewegt, dass er sie nicht mehr 
steigern vermag, er setzt schon dramatisch ein. 
2. Die sinkende Handlung: 
a) Filostrato: 

Entw.: 1171 Zeil, bei 49 Est., also Est. i. D. = 24 Zeil 
Lös.: 213 „ „ & 71 „ ji „ =43 „ 
h) Troilus: 

Entw. : 1267 Zeil, bei 64 Est., also Est. i. D. = —20 Z 
Lös.: 111 „ „ 6 „ „ „ „ =- 22 

Es ergeben sich dieselben Verhältnisse entspreche 
der gegensätzlichen Tendenz: Boccaccio schwächt 
dramatische Lebhaftigkeit seines Dialogs innerhalb 
sinkenden Handlung von der Entwicklung zur Lösung s 
stark (24 : 43 = 1 : —2), Chaucer aber nicht (20 : 22). D 
sentimentalen Dichter erlahmt die dramatische Kraft, w 
rend der humoristische sie sich erhält. 

Fasst man die Erscheinungen zusammen, so ergel 
sich generelle Eesultate für die Dichtungen, deren s 
gende Handlungen viel dramatischere Dialoge aufweii 
als ihre sinkenden Handlungen, individuelle fär die Dich 
einmal im allgemeinen, dass Chaucer dramatischer ist 
Boccaccio, dann dass Chaucer den Dialog des Höhepunk 
zwar nicht steigert, aber die Lösung auch nicht schwä( 
denn die Durchschnittslängen der Eedestücke des Dial< 
betragen in: 

Verw. Höhep. Entw. Lös. 

in Fü.: 11 7V2 24 43 Zei 

„ Tr.: 8V8 8 20 22 „ 

ß) Die absolute Länge. 

Nach der Durchschnitts-Länge soll die absolute unt 
sucht werden. Theilt man die Eedestücke nach den th 
sächlichen Erscheinungen in zwei Hauptkategorien i] 
zwar in kürzere (1 — 30 Zeilen) und längere (31 — 107 Zeile 
so entfallen auf 

kürzere längere 

in Fil.: 115 24 Stück 

« Tr.: 326 28 
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Demnach verhält sich: 

in Fil. : kürzer : länger =^ — 6 : 1 
„ Tr.: = llV^il 

Es überwiegen also die kürzeren die längeren Rede- 
stücke in Troilus relativ mehr als doppelt so stark im 
Vergleich mit Filostrato : Chaucer ist weitaus dramatischer. 

Besieht man sich daraufhin die beiden Hauptabschnitte 
der Dichtungen, so verhält sich: 

a) in Filostrato: 

in der steig. Handlung: kürzer : länger = 78 : 7 = 11 : 1 
n „ sink. „ =37:17= 2V4 :1 

b) in Troilus: 

m der steig. Handlung: kürzer : länger = 269 : 16 = 18 : 1 
n „ sink. „ = 56:13= 47» : 1 

So ergibt sich der generelle Unterschied zwischen der 
weitaus dramatischeren, steigenden Handlung zur sinkenden 
lind die individuelle Nuance, dass dieser Unterschied bei 
Boccaccio noch etwas größer ist als bei Chaucer (1 1 : 2 ^4 = 
--B:l; 18:478=^+4:1). 

Zerlegt man die Hauptabschnitte in ihre organischen 
Theile, so verhält sich: 

1. in der steigenden Handlung: 
a), in Filostrato: 

in der Verwicklung: kürzer : länger = 60 : 7 = 8V2 : 1 
im Höhepunkt : =±: 18 : = 00 : 

b) in Troilus: 

in der Verwicklung : kürzer : länger = 191 : 12 = 16 : 1 
im Höhepunkt: =^ 78 : 3 = 00 : „0'' 

Es herrschen also die gleichen Verhältnisse: generell 
betrachtet ist das Redestück der Verwicklung länger als 
das des Höhepunktes, individuell ist Chaucer der drama- 
tischere. 

2. in der sinkenden Handlung: 
a) in Filostrato: 

in der Entwicklung: kürzer : länger = 34 : 16 =: 2V4 : 1 
„ „ Lösung: = 3: 2 = 172:! 
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hj in Troilus: 

in der Entwicklung: kürzer : länger == 52 : 12 = 4V8 : 1 
„ „ Lösung : = 4 : 1 =s: 4 : 1 

Es herrscht wieder dieselbe Tendenz : die Lösung wird 
mit ihrem längeren Bedestück schwerfälliger und undrama- 
tischer. Dabei tritt aber die individuelle Nuance scharf 
zutage: nicht nur dass Chaucer im allgemeinen kürzere 
Redestücke hat als Boccaccio, sondern er schwächt die 
Lösung gegenüber der Entwicklung nur sehr wenig. 

Wurden bisher die Längskategorien nur in den Frequenz- 
verhältnissen beleuchtet, so muss zur Ergänzung das Massen- 
verhältnis herangezogen werden. 

Li Bezug auf die Zeilenmasse verhält sich: 

in Fil. : kürzer : länger = 966 : 1319 = 1 : -f 1 1/3 
„ Tr.: =2001:1703 = — IVb: 1 

Der Gegensatz der Dichtungen ist sehr groJi: in Filo- 
strato überwiegen die längeren die kürzeren Redestücke, 
in Troilus die kürzeren die längeren. 

Hinsichtlich der beiden Hauptabschnitte der Dichtungen 
stellen sich die Verhältnisse folgendermaßen: 

a) Filostrato: 

steig. Handlung : kürzer : länger =s 664 : 337 == l^/g : 1 
sink. „ =402:982 = 1 :— 2Va 

h) Troilus: 

steig. Handlung: kürzer : länger =* 1484 : 842 =s 1^/4 : 1 
sink. „ = 617 : 861 =^ 1 : — l^/* 

Es zeigt sich dieselbe generelle Tendenz: in der stei- 
genden Handlung überwiegen die kürzeren Redestücke, in 
der sinkenden die längeren. 

Zugleich tritt aber kräftig ein individueller Unterschied 
hervor: bei Boccaccio sind die längeren Redestücke der 
sinkenden Handlung viel schwerer als bei Chaucer: dieser 
erhält sich seine dramatische Kraft bis in die sinkende 
Handlung hinein. 

Verfolgt man die Erscheinungen weiter, so ergeben 
sich bemerkenswerte Unterschiede. 
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1. Steigende Handlung: 

a) Filostrato: 

Verwicklung : kürzer : länger =i: 431 : 337 = 1 \'4 : 1 
Höhepunkt: = 133 : =s: oo : 

b) Troilus: 

Verwicklung : kürzer : länger = 982 : 702 = 1 ^/s : 1 
Höhepunkt : = 602 : 140 = 38/6 : 1 

Die AusjRihrung ist individuell verschieden: Boccaccio 
s^tzt in der Verwicklung weniger dramatisch ein als Chaucer, 
"^^^ird aber im Höhepunkt dramatischer als dieser, umgekehrt 
^^tzt Chaucer in der Verwicklung dramatischer ein als 
■"Occaccio, um im Höhepunkt minder dramatisch zu werden 
^•1^ dieser. 

2. Sinkende Handlung: 

a) Filostrato: 

Entwicklung : kürzer : länger = 3B1 : 820 = 1 : 2 Va 
Lösung: = Bl:162 = l:3Ve 

bj Troilus: 

Entwicklung : kürzer : länger = 4BB : 812 = 1 : +1 3/4 
Lösung: = 62: 49 = 1^4: 1 

Auch hier ist die Ausführung individuell verschieden: 
Boccaccio schwächt die dramatische Lebhaftigkeit seines 
liialogs von der Entwicklung zur Lösung, indem er hier 
die längeren Redestücke die kürzeren stärker überwiegen 
lässt als dort ; Chaucer steigert die dramatische Lebhaftig- 
keit, indem er dort die längeren Redestücke, hier die kür- 
zeren überwiegen lässt. 

Ergebnis. 

Fasst man die Erscheinungen zusammen, so charak- 
terisiert der Bau des Duologs sowohl die Dichter wie die 
Dichtungen. 

1. Die Dichter. 

Für die Dichter ergibt sich ein allgemeiner Gegen- 
satz: Boccaccio ist weniger, Chaucer mehr dramatisch in 
der Ausbildung dest Dialogs. 
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Es hat nämlich der Dialog bei Ghaucer mehr Rede- 
Btücke als bei Boccaccio. 

Fil. : ad minimum : de facto = 1:37« 
Tr.: =1:4V2 

Weiters beträgt die Durchschnittslänge des !Redestückes 

in Fil.: 16 V« ZeUen 
. Tr.: 10 V« „ 

Endlich verhalten sich die kürzeren zu den längeren 
Bedestücken : 

in Fü. = — 5 
„ Tr. = IIV2: 1 

+IV3 



in Fil. = 1 
„ Tr. =- IV» 



der Zahl nach; 



1 



der Zeilenmasse nach. 



Somit strebt der Dialog von Boccaccio nach wenigeren 
und längeren, der von Ghaucer nach mehr und kürzeren 
Bedestücken. 

Äußerlich betrachtet wird der englische Dialog gegen- 
über dem italienischen gelenkiger, innerlich naturwahrer, 
thatsächlich eindrücklicher. Die rhetorische Stilisierung 
weicht einer Freiheit, die ästhetische Gruppierung der sach- 
lichen Argumente einer ungebundenen Atomisierung bei 
temperamentvollem Eedewechsel. Dies verrathen die Ten- 
denzen hier und dort. Sind die Schlussfolgerungen vielleicht 
um etwas zu extrem ausgedrückt, so möge das damit ent- 
schuldigt werden, dass es ja kaum möglich ist, stilistische 
Eigenarten in nuancierter Beschreibung festzulegen; man 
kann eben nur in Extremen andeuten. 

2. Die Dichtungen. 

Für die Dichtungen ergibt sich ein allgemeiner 
Gegensatz zwischen der steigenden und sinkenden 
Handlung: jene ist in ihrem Dialog dramatischer als diese. 

Es hat nämlich der „steigende Dialog" mehr ßede- 
stücke als der ^sinkende". 

Steigende Handlung: ad minimum : de facto = 1 : 4^4 
in Filostrato, =1:6^4 in Troilus; sinkende Handlung: 
ad minimum: de facto =ä 1:2^4 in Filostrato, =ä 1:278 in 
Troilus. 



— 33B — 

Weiters ist die Durchschnittslänge des Bedestückes in 
der steigenden Handlung kürzer als in der sinkenden : 

steig. Handl. : in Fil. : lOs/s Zeilen, in Tr. : + 8 Zeilen 
si^^ n • n n -252/8 „ „ „ :— 20 „ 

Endlich sind die Bedestücke der steigenden Hand- 
lung absolut genommen viel kürzer als die der sinkenden 
Handlung. 

Denn es verhalten sich die kürzeren zu den längeren 
numerisch : 

in der steig. Hdl. : in Fil. = 11 : 1, in Tr. = 18 : 1 
T, 7) sink. „ : „ „ = 2V4 : 1, „ „ =^ 4V8 : 1 

und es verhalten sich die kürzeren zu den längeren 
quantitativ : 

in der steig, Hdl: in Fil. = VIb: 1 , in Tr. = l»/* : 1 
„ „ sink. „ : „ „ =1 :— 2V2, „ „ =1 :— 1«/4 

All diese Unterschiede sind generell, d. h. sie kommen 
beiden Dichtungen in beiläufig gleichem Maße zu. 

Daneben lassen sich individuelle Nuancen fest- 
lögen, wie die graduellen Unterschiede innerhalb der 
generellen Tendenz zeigen. Ohaucer nämlich schwächt die 
dramatische Kraft seines „sinkenden Dialogs" gegenüber 
dem „steigenden" nicht so sehr als Boccaccio : er verleiht 
den längeren Redestücken weder an Zahl noch an Masse 
ein so großes Übergewicht über die kürzeren Redestücke 
als Boccaccio. Dem stärkeren Dramatiker Chaucer lähmt 
die minder dramatische Partie der sinkenden Handlung 
die dramatische Kraft nicht so stark wie dem minder 
dramatischen Boccaccio. 



Für die Dichtungen ergibt sich weiters ein beson- 
derer Unterschied zwischen den beiden organischen 
Theilen der beiden Hauptabschnitte: 

a) Innerhalb der steigenden Handlung 
zwischen der Verwicklung und dem Höhepunkt. 

Es hat nämlich die Verwicklung mehr Redestücke als 
der Höhepunkt: 
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Vskrw • ad minimvaa : de faoto = 1 : —6 in Fil., 1 : B V» in Tr. 

Varw.. 1 . Q 1 . ABL 

Höhep.: — ^- ^77 7) J^-^/*»)« 

Weiters ist die Durchschnittslänge des Bedestückes i^ 
der Verwicklung kürzer als im Höhepunkt: 

Verw,: 11 Zeüen in Fil., SVs Zeilen in Tr. 
Höhep.: 7V2 ^ „ ^ — 8 „ „ . 

Endlich sind die Redestücke absolut genommen in d^^ 
Verwicklung länger als im Höhepunkt. 

Denn es verhalten sich die kürzeren zu den längere 
numerisch : 

Verw.: kürzer : länger = 8V2 : 1 in Fil., = 16 : 1 in Tr^ 
Höhep. : = 00 : „ „ == c» : „0" „ „ 

und es verhalten sich die kürzeren zu den längeren 
quantitativ: 

Verw.: kürzer : länger = 1^/4:1 in Fü., = l^/s : 1 in Tr. 
Höhep. : = 00 : „ „ = 3% : 1 1, n 

Diese theilweise sich widersprechenden Thatsachen 
zeigen, dass die dramatische Kraft des Dialogs von der 
Entwicklung zum Höhepunkt abmmmt: die Verwicklung 
hat relativ mehr Redestücke als der Höhepunkt, was far 
ihren Dialog eine größere Gelenkigkeit der Glieder oflFen- 
bart; der Höhepunkt hat kürzere Redestücke als die Ver- 
wicklung, was relativ für dramatische Eraftlosigkeit seines 
Dialogs spricht, weil er in seinen Gliedern etwas zusammen- 
schrumpft. 

Neben diesen generellen Erscheinungen treten wiederum 
individuelle Nuancen zutage. Bei Boccaccio sinkt 
die dramatische Kraft im Höhepunkte vergleichsweise auf 
ein viel tieferes Niveau als bei Chaucer. Die Differenzen 
sind bei Boccaccio viel größer als bei Chaucer: 

r7 1.1 j TD j i... 1 ((1-— 5 )-(l*3 ) = — 2 beiBocc. 
Zahl der Redestucke { ^j ^ Bvj: (1 : 4«/.) = «/. „ Ch. 

Durchschnittslänge | 11 : 7^3= 3^2 beiBocc. 
der Redestücke | SVa : — 8 = + Va „ Ch. 

Massenlänge ( (1 Vi : 1) : ( 00 : 0) bei Bocc. 
der Redestücke \ (la/s : 1) : (88/5 : 1) „ Ch. 
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Demnach erweist sich auch in diesem Detail Chaucer 
als der stärkere Dramatiker, insofern er der antidramatischen 
generellen Tendenz weniger nachgibt als Boccaccio. 

b) Innerhalb der sinkenden Handlung zwischen 
der Entwicklung und der Lösung. 

Es hat nämlich die Lösung weniger Bedestücke als 
die Entwicklung: 

Entw.: ad minim. : de facto = 1 : 272 in Fil. ; = 2 : 3^6 in Tr. 
Lösg.: =1:175 „ „ ; = 1:1V6 „ „ 

Weiters ist die Durchschnittslänge des Redestückes in 
der Lösung größer als in der Entwicklung: 

Entw.: 24 Zeilen in Fil.; —20 Zeilen in Tr. 
Lösg.: 43 ^ „ „ ; 22 ^ ^ „ 

Endlich sind die Redestücke auch hinsichtlich ihrer ab- 
soluten Länge in der Lösung länger als in der Verwicklung. 
Denn es verhalten sich die kürzeren zu den längeren numerisch : 

Entw.: kürzer : länger = 27* : 1 in Fil.; = 473 : 1 in Tr. 
Lösg,: =^172 : 1 ^ „ ; = 4 :1 „ „ 

und es verhalten sich die kürzeren zu den längeren quantitativ : 

Entw. : kürzer : länger =1:2 73 in Fil. ; = 1 : +1 «/i in Tr. 
Lösg.: =1:376 „ „ ; = 17*- 1 r» 71 

Aus diesen Erscheinungen ergibt sich die generelle 
Thatsache, dass die dramatische Kraft des Dialogs von der 
Entwicklung zur Lösung sinkt: die Bedestücke werden 
seltener und länger, der Dialog aber wird mit ihnen schwer- 
fälliger. 

Neben diesen generellen Erscheinungen treten gleich- 
falls individuelle Nuancen u. zw. sehr scharf zutage: 
bei Boccaccio ist der Unterschied groß und rein, d. h. er 
tritt in allen Momenten scharf heraus, bei Chaucer ist er 
zum Theile klein und sogar unrein d. h. er verkehrt sich 
einmal in sein Gegentheil. Dies zeigen deutlich die relativen 
Differenzen: 

Zahl der Bedestücke I ^^ •* ^'1'^ '' ^^ '' ^"''^ = ^''^ ^'' ^^""• 
Zahl der itedestucke | ^^ . g ,^^^ . (i . 1 1/,) ^ 2 „ Ch. 

1^ 1. 1. •.. 1" ^ A T? ^ f I 24:43= 19beiBocc. 
Durchsohnittslange der Bedest. | qq . 00 = _L2 Gh 

Fischer, Kunstformoii d. mittolalt. Epoß 22 



— 338 — 



Einzellänge 
der Redest. 



f numerisch/ ^^"1* ' ^> '' ^^ '* '' ^^ = "'' ^^' ^^""• 



quantitativ I (^ ^ ^'/«^^(^ ^^'^^ 
quantitativ | (i . _^i 8/,) . (i i/, . i ) = 



=;p= ^/ö b. Bocc. 
3 . Oh. 



Demnach ist Chaucers Dialog der Lösung im Vergleich 
mit dem der Entwicklung relativ noch ärmer an Rede- 
stüoken als der Boccaccios; er büßt also hinsichtlich der Fülle 
seiner Glieder an dramatischer Kraft noch mehr ein als bei 
Boccaccio. Bezüglich der Länge der Glieder ist der Unter- 
schied zwischen Entwicklung und Lösung minimal, so dass 
quantitativ die kürzeren Redestücke die längeren in der 
Lösung sogar überwiegen. Chaucer schwächt also den Dialog 
seiner Lösung im Vergleich mit dem der Entwicklung noch 
mehr als Boccaccio: er macht ihn weniger gelenkig 
und lässt ihn in den Einzelgliedern verschrumpfen. Das 
stimmt zu seiner immer bewiesenen Abneigung gegen die 
sinkende Handlung: sogar seine persönliche Vorliebe für 
das Dramatische verlässt ihn hier immer mehr, freudlos sinkt 
er hier unter Boccaccio, verlebendigt hier seine Darstellung 
noch weniger als der Italiener. Bis ins feinste Detail reicht 
die Stimmung mit ihrer Erklärimg der angewandten Kunst- 
mittel. 

6. Figuren-Technik. 

In den Figuren drückt sich — soweit man dieselben 
als formale Kunstmittel fassen darf — der geistige Gehalt 
der Dichtung formal am deutlichsten aus. Sie sind ja die 
Träger des Problems, ihre formalen Erscheinungen besitzen 
demnach den höchsten symbolischen Wert. 

Die erste Frage gilt der Zahl und Art der Figuren. 

An den dramatischen Formen sind betheiligt: 

in Fil. : 12 u. zw. 3 Haupt- und 9 Nebenfiguren 
„ Tr. : 13 „ 3 „ ?? ^^ n 

Bei der Identität des Stoffes kann diese Gleichartigkeit 
im Figurenmaterial nicht auffallen. Die Unterschiede bringt 
erst die künstlerische Behandlung des Materials. 

Die Figuren- Arten, Gruppen und Einzel-Figuren sollen 
nun daraufhin ins Auge gefasst werden. Zuvörderst handelt 
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öS sich um ihre dramatische Extensität: um ihre quanti- 
tative Wirkung, die sich in ihrem Antheil an der drama- 
tischen Gesammtmasse verräth. Dann um ihre dramatische 
Intensität: um ihre qualitative Wirkung, die sich in 
ihrem Antheil an den verschiedenartigen dramatischen 
Formen wiederspiegelt. Weiters um ihre Gruppierung 
im Dialog : hier specialisieren sich die allgemeinen Beobach- 
tungen von früher an der dramatischen Hauptform. Endlich 
soll der Dialog auf seine geistige Ökonomie hin unter- 
sucht werden : die Antheilnahme der Figuren innerhalb des 
£inzeldialogs steht hier in Frage. Dies kann noch eingehen- 
der ausgeführt werden, wenn man schließüch den Rede- 
wechsel der Figuren auf sein dramatisches Tempo hin 
untersucht. Mit all diesen Kriterien wird es gelingen, einer- 
seits die Figuren nach Art und Gattung, sowie Individualität 
8SU charakterisieren und hiemit zugleich Charakteristica für 
die Dichtungen und deren Compositionstheile zu gewinnen. 
Andererseits versteht es sich von selbst, dass dadurch zu- 
gleich auch die geistigen Porträts der Dichter in Hinblick 
auf ihre artistische Anlage wie auf ihre Stimmung feiner 
Ausgezeichnet werden. 

aj Dramatische Extensität der Figuren« 

Betrachtet man zuerst die Erscheinungen für die Ge- 
sammtdiohtungen, so verhalten sich: 

in FiL: HauptiSg. : Nebenfig. = 2384 : 209 = 11 2/5 : 1 
„ Tr.: =3684:334= 11 :1 

Der Unterschied zwischen den beiden Epen ist ganz 
genngfügig. Es handelt sich hier eben um die generell- 
epische Thatsache, dass der Epiker durch keine äußeren 
Gründe gezwungen wird, die Nebenfiguren, die ihn innerUch 
nicht interessieren, dramatisch auszuführen, in welche 
Zwangslage der Dramatiker allerdings versetzt wird. 

Die Hauptfiguren erschöpfen sich in beiden Epen in 

dem Trio: Troilus, Cressida, Pandarus, also im Helden, in 

der Heldin und im Vertrauten. Setzt man die beiden ersteren 

gegen den letzteren, so verhält sich: 

in Fil. : Heldenpaar : Vertrauter = 1592 : 792 = — 3 : 1 

„ Tr.: =1882: 1802 = +1:1 

22* 
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Beim sentimentalen Boccaccio spielt der intriguierende 
Vertraute naturgemäß eine viel kleinere Rolle, als beim 
humoristischen Chaucer. 

Vergleicht man das Heldenpaar unter sich, so verhält 
sich * 

in Fil.: Held : Heldin = 987 : 606 = l^/s : 1 
„ Tr.: =974:908 = 4-1:1 

Boccaccio, der sich stimmungsmäßig mit seinem Helden 
identificiert, gewährt diesem ein großes Übergewicht über 
die Heldin; Chaucer, der seinen Figuren in souveräner 
Objectivität gegenübersteht, weist der Heldin eine ebenso 
große Bedeutung zu als dem Helden. 

Dies die Gesammtverhältnisse. 

Forscht man nach dem Detail, nach den Erscheinungen 
in den einzelnen Compositions-Theilen, so kommt die 
Exposition und das erregende Moment nicht in Betracht. So- 
mit verbleibt die steigende Handlung (Verwicklung-)- Höhe- 
punkt) und die sinkende (Entwicklung -(- Lösung). 

Die Nebenfiguren sind in Filostrato ausschließlich 
auf die sinkende Handlung beschränkt, in Troilus mit -f-*/» 
ihrer Masse. Sie sind Zeugen fär eine compliciert-realistische 
Fabel. So begreift es sich, dass der sentimentale Boccaccio 
in der Schilderung der glücklichen Liebesgeschichte, die 
er bloß seelisch an den Hauptfiguren darstellt, für die 
Nebenfiguren keine Verwendung fimdet, hingegen Chaucer 
als Humorist bereits hier auch reale Saiten anklingen lässt. 

Die Hauptfiguren zeigen starke Unterschiede. 

Der Vertraute spielt in der steigenden Handlung eine 
viel bedeutendere Bolle als in der sinkenden. Das ist ge- 
nerell und gilt für beide Epen. Doch es stellen sich starke 
Nuancen ein, beim sentimentalen Boccaccio ist die !Rolle 
des Vertrauten in der steigenden Handlung viel geringer 
als beim humoristischen Chaucer: 

FiL: Heldenpaar : Vertrauter =± 694 : 439=^11/8: 1 
Tr.: =990:1414=1 :— IV2 

Hingegen ist in der sinkenden Handlung der Unter- 
schied gering: 
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Fil. : Heldenpaar : Vertrauter = 998 : 863 = — 3 : 1 
Tr.: =±892:388= 2V8 : 1 

Beachtet man endlich das Verhältnis von Held zur 
Heldin, so ergibt sich ein starker Unterschied: 

a) bei Boccaccio zeigt sich ein geringes Überwiegen 
der letzteren über den ersteren (Held : Heldin = 284 : 310 = 
=^ 1:-|-1) in der steigenden Handlung, hingegen in der 
sinkenden ein sehr starkes Überwiegen des ersteren über 
letztere (Held : Heldin = 703 : 296=^2 V* : 1). Im sonnigen 
Theil des Liebesverhältnisses wächst dem von seiner Heldin 
begeisterten Dichter diese Figur über den Helden hinaus, 
in der sinkenden Handlung stellt Boccaccio die selbst- 
empfimdenen Schmerzen des Helden so eingehend dar, dass 
die Heldin vom Helden überragt wird. 

h) Chaucer aber lässt in beiden Theilen die ihm für 
seine humoristischen Zwecke dankbare Figur des Helden 
überwiegen: in der steigenden Handlung um ein geringes 
(Held : Heldin == 606 : 484 : -|-1 : 1), in der sinkenden um 
etwas mehr (Held : Heldin = 468 : 424 = 1 Vi o : 1). 

Dringt man bis in die Besonderheiten der vier ein- 
zelnen Compositions-Theile, so zeigt sich, dass der 
Vertraute im Höhepunkt und in der Lösung eine sehr 
bescheidene Rolle spielt : in den Knotenpunkten des Liebes- 
processes tritt der dritte vor den zwei Leidenschaftsträgem 
naturgemäß in den ELintergrund ; andererseits ist sein Ein- 
floss in der Verwicklung viel größer als in der Entwicklung, 
weil seine Aufgabe eben eine wesentlich positive ist. Dies 
sind generelle Erscheinungen beider Dichtungen, die sich 
aber sehr charakteristisch nuancieren: 

1. Im Höhepunkt und in der Lösung verhält sich: 

a) im Höhepunkt: 

in Fil. : Heldenpaar : Vertrauter = 147 : 8 = cx) : „0" 
„ Tr.: =425:224 = — 2: 1 

b) in der Lösung: 

in Fü. : Heldenpaar : Vertrauter = 188 : IB =^ 12 : 1 
„ Tr.: == 63:13= 5:1 

Demnach ist bei Chaucer der Vertraute relativ viel 
stärker als bei Boccaccio. 
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2. In der Verwicklung und Entwicklung verhält sich: 
a) in der Verwicklung: 

in Fil. : Heldenpaar : Vertrauter = 447 : 431 = 1 : 1 
„ Tr.: =565:1190 = l:+2 

h) in der Entwicklung: 

in Fil. : Heldenpaar : Vertrauter = 810 : 338 = —2 '/a : 1 
„ Tr.: =* 829:376= 2Vio : 1 

Auch hier spielt der Vertraute bei Chaucer immer eine 
größere Rolle, besonders aber in der Verwicklung, wo er 
in humoristischer Art stark eingreift. 

Es fragt sich nun, ob das Verhältnis von Held zu 
Heldin ähnlich charakteristisch ausgeführt erscheint. "Weil 
die Heldin in der Lösung nicht mehr zu Worte kommt 
und in der Verwicklung und im Höhepunkt fast gleiche 
Verhältnisse herrschen: 



Verwicklung: Fil 

Tr. 

Höhepunkt: Fil. 



Held : Heldin = 196 : 2B1 = 1 : 1 V* 

= 238:327 = 1 :1V3 

= 88: B9 = 1V2:1 
Tr.: =^268:157 = 12/8:1 

so dreht sich die Frage bloß um die Entwicklung. Hier 
verhält sich: 

in Fil. : Held : Heldin =t BIB : 29B = 1 «/a : 1 
Tr.: =406:424 = 1 : +1 

Bei Boccaccio überwiegt der Held, bei Chaucer die 
Heldin, weil sich der sentimentale Dichter selber im Helden 
spiegelt, der humoristische aber in der Treulosen gegenüber 
dem Treuen sich die dankbarere Figur ersieht. 

überschaut man die Ergebnisse aus der Beobachtung 
der dramatischen Extensität der Figuren, so zeigt sich, dass 
bereits mit diesem noch recht äußerlichen Kriterium die 
Bedeutung und Eigenart der Figurengruppen, ja sogar der 
wichtigen Einzelfigaren festgelegt werden kann, und dass 
im weiteren von hier aus die Dichtungen selbst — in ihrer 
Gesammtheit, wie in ihren Theilen — in helleres Licht 
rücken. Geht man von der generellen Ähnlichkeit zu den 
speciellen Unterschieden über, so erklären sich diese auf 
allen Punkten in deutlichster Art aus dem Stimmungs- 
contrast der beiden Dichter. 
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bj Dramatische Intensität dor Figuren. 

Die qualitative Bewertung der Figureiigruppen uncl 
£inzelfiguren kann leicht und genau vorgenommen wordfui, 
v^enn man ihren Antheil an den verschiedenartigen drama- 
tischen Formen festlegt. Besonders deutlich sprechen hier 
die Massenverhältnisse. Vor allem das Verhältnis der draina- 
tischen Hauptform, des Dialogs zum Monolog im woiteroti 
Sinne (d. h. zum Selbstgespräch und zur Ansprache). 

Bei den Hauptfiguren verhält sich: 

a) in Fil. : Dialog : Monolog =^ 2166 : 218 ^10 ; 1 
h) „ Tr.: = 3622 : 162 = 21»/i ; 1 

Bei den Nebenfiguren verhält sich: 

a) in Fil. : Dial, : Mon. = 119 : 90 = 1 '/a : 1 
h) „ Tr.: =182:162 = 176:1 

Somit ergibt sich ein ungemein scharfer UntorHchiefl 
genereller Art zwischen den beiden Figurengruppen: die 
Hauptfiguren bevorzugen die dramatische Hauptform, flf3n 
Dialog ganz gewaltig im Vergleich mit den Nebenfiguren. 
Diese Tendenz prägt sich beim feineren FormkünHtlerChaucer 
viel schärfer aus als bei Boccaccio. Besonders hinsichtlich 
der wichtigen Hauptfiguren, welche bei Chaucor dopjielt 
stärker nach dem Dialog drängen als bei Boccaccio, a[;cr 
auch hinsichtlich der minderwichtigen Nebenfiguren, welche 
bei Chaucer noch schwächer nach den Dialog drängen hIh 
bei Boccaccio. 

Ebenso deutlich sprechen die Verhältnisse innerhalb 
des Monologs zwischen dem dramatischen Selbstgesprä^sh 
und der minder dramatischen Ansprache. E.s verliält sich 
bei den Hauptfiguren: 

a) in Fil.: S. : A. = 168 : .V) -- 3^:1 
hj . Tr.: =154: 8 ^ — 2^J :1 

bei den Nebenfiguren: 

a) in Fil.: S. :A =11: 79 1 : - 7 
hl . Tr. =11:141== 1 :- \?, 

Demnach ergibt sich als gei.er*jljer Oeg<5iJ}?<iu, daH'4 \»h\ 
den wichtigen Hauptfiguren ^la« dramatischer«; .Selb»t- 
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gespräch, bei den minder wichtigen Nebenfiguren die minder 
dramatische Ansprache weitaus überwiegt. Auch diese 
Tendenz prägt Chaucer schärfer als Boccaccio aus u. zw. 
besonders schaif bei den wichtigen Hauptfiguren, minder 
scharf bei den minder wichtigen Nebenfiguren. 

Die Gruppe der Hauptfiguren theilt sich organisch 
in das Heldenpaar und in den Vertrauten. Auch zwischen 
diesen beiden Kleingruppen ergeben sich qualitative Unter- 
schiede generellen und speciellen Charakters. 

Beim Heldenpaar verhält sich: 

aj in Fil. : Dial. : Mon. = 1398 : 194 = 7 Vs : 1 
b) „ Tr.: =1747:136 = 13 :1 

Beim Vertrauten verhält sich: 

o; in Fü.: Dial. : Mon. = 768:24==:32 :1 
b) in Tr.: = 177B : 27 = 652/3 : 1 

Der generelle Unterschied springt in die Augen: das 
Heldenpaar hat viel mehr Monolog als der Vertraute, es 
wirkt demnach intimer als dieser. So muss es auch sein, 
denn am Heldenpaar interessiert seine persönliche Art, am 
Vertrauten seine sachliche Beschäftigung. 

Im speciellen lässt Boccaccio das Heldenpaar stärker 
monologisieren als Chaucer; das gleiche gilt für den Ver- 
trauten. Darin spiegelt sich einerseits wiederum der sub- 
jective Standpunkt des Italieners, der objective des Eng^ 
länders zum Stoff, andererseits das dramatischere Tempera- 
ment Chaucers im Vergleich mit Boccaccio. 

Weiters verhält sich beim Heldenpaar: 

a;inFÜ.: S. : A. = 162 : 32= 5:1 
bj „ Tr.: =130: 6 = 26:1 

beim Vertrauten: 

a; in FU.: S.:A.= 6:18 = 1:3 
bJ „ Tr.: =^24: 3=8:1 

Danach besitzt das Heldenpaar viel mehr vom inti- 
meren Selbstgespräch als der Vertraute, was die allgemeinen 
Erscheinungen von oben im einzelnen präciser ausfiihrt. 
Für die Dichter zeigt sich im speciellen sehr deutlich die 
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Abneigung des realistischen Chaucer gegen die rhetorische 
Ansprache, welcher der stilisierende Boccaccio schon beim 
Heldenpaar und besonders beim Vertrauten eine große 
Bolle gegenüber dem intimen Selbstgespräch einräumt. 

Auch Held und Heldin charakterisieren sich in 
ihrer Antheilnahme an den Art-Scenen. 
Es verhält sich beim Helden: 

a; in Fü.: Dial. : Mon. = 927 : 60 = 16 :1 
b) in Tr. : = 945 : 29 = 32«/8 : 1 

hei der Heldin: 

a) in FU. : Dial. : Mon. = 471 : 134 = 3 V2 : 1 

b) „ Tr.: =802:106 = 772:1 

Demnach übertrifft der Held die Heldin an Dialog um 
mehr als das Vierfache : der Mann ist activer, dramatischer, 
das Weib passiver, lyrischer. Diese generelle Erscheinung 
nuanciert sich in bezeichnender Weise: Chaucer gestaltet 
heide Figuren gerade doppelt so dramatisch als Boccaccio. 

Weiters verhält sich beim Helden: 

a) in Fü.: S. : A. = 57 : 3 =: 19 : 1 

b) „ Tr.: =24:B = — 5:1 

tei der Heldin: 

a; in Fü.: S. : A. =* 105 : 29 = 32/3 : 1 
6; „ Tr. : = 106 : = 00 : 

Daraus ergibt sich, dass der Held in Filostrato intimer 
herausgearbeitet ist als in Troilus. Dort identificiert sich 
ja der Dichter mit seinem Helden, während hier der Dichter 
souverän über seinem Helden steht. Weiters, dass die Heldin 
in Troilus mehr Intimität besitzt als in Filostrato, wie dies 
beim objectiven Dichter begreiflich erscheint, weil dieser 
den psychologischen Geschlechtstypus unbeirrt herausbildet. 



Fasst man die Erscheinungen der Intensität der Figuren 
zusammen, so zeigt sich in genereller Hinsicht, dass die 
jeweilig verschiedenen Figuren-Gruppen, röspective Einzel- 
figuren entsprechend ihrem inneren Werte und ihrer Func- 
tion an den verschiedenen dramatischen Formen Antli^ail 
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nebinen. Darüber hinaus ergeben bIcIi aber auch im spe- 
ciellen, in Hinsicht auf die beiden Dichter charakteristische 
Unterschiede. Diese sind sowohl bedingt von der artisti- 
schen Eigenart der Autoren — so ist Chaucer gegenüber 
Boccaccio das weitaus dramatischere Temperament, wie sie 
beeinfiusst werden von der individuellen Tendenz — es 
contrastieren sich der subjective Boccaccio und objective 
Chaucer. 

c) Fignren-Grnppierung im Dialog« 

Filostrato hat 22 Duologe, somit hierin 44 Figuren; 
Troilus hat 33 Duologe und 4 Triologe, somit hierin 78 Fi- 
guren. Davon entfallen auf: 

Hauptfig. Nebenfig. 

in Fil.: 41 : 3 = 14 : 1 

„ Tr.: 71 7 =1077:1 

Es zieht demnach Chaucer die Nebenfiguren stärker in 
den Dialog herein als Boccaccio. 

Die Hauptfiguren theilen sich in zwei Gruppen, in das 
Heldenpaar und in den Vertrauten. Die beiden Gruppen 
verhalten sich zu einander: 

in Fil.: 25 : 16 = -f IV2 : 1 
„ Tr.: 40:31= 17^:1 

Es zieht demnach Chaucer den Vertrauten stärker in 
den Dialog herein als Boccaccio. 

Endlich verhält sich Held: Heldin: 

in Fü.: 16: 9 = —2 :1 
„ Tr.: 26:16= 12/3:1 

Es zieht demnach Chaucer die Heldin stärker in den 
Dialog herein als Boccaccio. 

Dies die summarische Dialog-Frequenz der 
Figuren. Aus ihr geht deutlich die gegensätzliche Tendenz 
der Dichter hervor: Boccaccio strebt nach Concentration, 
vor allem auf die Hauptfiguren, innerhalb derselben auf 
das Heldenpaar und hierin auf den Helden selbst. So ge- 
staltet der Italiener intensiv, was sich aus seiner subjectiven 
Stellung zum Problem, aus seiner Identificierung mit dem 
Helden sehr wohl begreift. Anders Chaucer. Er gestaltet 
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extensiver, indem er den peripherischen Elementen schritt- 
weise größeren Spielraum gewährt: so der Heldin, dem 
Vertrauten, ja selbst den Nebenfiguren. Der Engländer 
steht eben seinem Problem objectiv gegenüber. 

Betrachtet man nun die Gruppierung der Figuren 
im einzelnen, so ergeben sich zwei Kategorien: es er- 
scheinen entweder bloß Hauptfiguren im Dialog oder Haupt- 
und Nebenfiguren. 

Es verhalten sich die reinen zu den gemischten 
Dialogen: 

in Fil.: 19:3 = 678:1 
„ Tr.: 31:6=t6V6:l 

Denmach mischt der extensivere Chaucer stärker als 
der intensivere Boccaccio: Troilus hat nur um die starke 
Hälfte mehr reine Formen, im Vergleich mit Filostrato 
ftl)er doppelt so viele gemischte Formen. 

Verfolgt man die Gruppierung der Hauptfiguren 
^^ Duolog, so entfallen auf das Heldenpaar in Filostrato 
wie in Troilus nur je 3 Duologe, denen dort 16, hier aber 
26 Duologe gegenüberstehen, wo der Held oder die Heldin 
i^t dem Vertrauten spricht. Dieser wird also von Chaucer 
viel stärker herangezogen als von Boccaccio. Dabei ergibt 
sich ein bezeichnender Unterschied zwischen den beiden 
l^ichtungen: in Filostrato ist der Vertraute relativ öfter 
^t dem Helden im Zwiegespräch als in Troilus, wo er 
^t der Heldin mehr verkehrt als dort. 

Es verhält sich nämlich (Tr. + Fand.) : (Cr. + Fand.) : 

in Fil. = ll:6 = 2V5:l 
„ Tr. =17:9 = 18/9:1 

Die erstere Gruppe wird nur um die starke Hälfte, die 
letztere fast ums Doppelte von Chaucer vermehrt. Darin 
spiegelt sich deutlichst nicht nur die wachsende Bedeutung 
der Figur Pandarus von Filostrato zu Troilus, sondern auch 
seine in der englischen Nachbildung vielseitig gewordene 
Thätigkeit als Intriguant. Dies erhärtet der bei Boccaccio 
fehlende, bei Chaucer erst auftretende Hauptfiguren-Triolog: 
Tr. -|- Cr. -f- Pand., und zwar in zwei Exemplaren. 

Dies die Ergebnisse der Frequenz der Figuren im Dialog. 
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Die Frequenz wird durch die Masäenwirkung eigen- 
thümlich beleuchtet. 

Es verhalten sich die reinen Formen zu den gemischten- 

in Fil. = 2011 : 274 = l^jail 
r, Tr. =*3403:301 = 11V8:1 

Demnach sind die reinen Formen bei Chaucer quant>^' 
tativ besser bedacht als bei Boccaccio, trotz ihrer geringer^^ 
Frequenz. Diese künstlerische FeinfUhligkeit des Engländer*^» 
der im mehr AuUerlichen der Frequenz den äußerlich»^ 
Nebenfiguren einen größeren Spiehraum gewährt, was ^^ 
jedoch für die bedeutungsvollen Hauptfiguren im wich^"' 
tigeren Moment der Massenentfaltung wieder reichlich wett — 
macht, wird besonders deutlich, wenn man seinen Dialog^-^ 
der sich aus Duologen und Triologen, also aus intensiverer^- 
und extensiveren Formen zusammensetzt, näher besieht. 

Es drängen nämlich die reinen Formen nach dem 
Duolog, die gemischten nach dem Triolog: 

im Duol. = 3161 : 266 = 1273 : 1 
„ Triol.=^ ^i2: 46==: 673:! 



rein : gemischt 



So findet Chaucer für seine extensiveren Bestrebungen, 
für sein stärkeres Heranziehen von Nebenfiguren im neu- 
geschaffenen Extensiveren Triolog die entsprechende Kunst- 
form. 

Betrachtet man die Verhältnisse der Hauptfiguren 
innerhalb der reinen Formen vom Quantitäts-Standpunkte 
aus, so ergeben sich charakteristische Unterschiede zwischen 
den beiden Dichtungen. 

Am meisten gewonnen hat beim Übergang von Filo- 
strato zu Troilus die Heldenpaar-Gruppe Tr. -j-Or. Sie ist 
von 396 zu 896 Zeilen gewachsen. Nicht viel geringer 
ist die Zunahme der Gruppe Oressida-Pandarus : von 440 
zu 919 Zeilen. Hingegen ist vergleichsweise die Gruppe 
Troilus -Pandarus im Wachsthum stark zurückgeblieben: 
von 1178 zu bloß 1688 Zeilen. Deutet man die Zahlen 
psychologisch, so heißt das: Chaucer hat die Beziehungen 
zwischen dem Heldenpaax viel intensiver gestaltet und dem 
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Pandaras gegenüber Cressida eine große Brolle zugetheilt, 
worunter — relativ — das Verhältnis Troilus-Pandarus leiden 
mnsste. 

Feiner wird das Bild ausgeflihrt, wenn man die Massen- 
beziehungen der Figuren innerhalb ihrer Duologe verfolgt : 

1. Held und Heldin: 

in FU.:-162:243 = 1:— IVa 
^ Tr.: 304:408=1: IVa 

Der Unterschied ist gering, aber bezeichnend : der Held 
gewinnt bei Chaucer an Raum; aus dieser individuellen 
Intensität der Figur erklärt sich auch die allgemeine 
Vertiefung des Verhältnisses zwischen Held und Heldin. 

2. Held und Vertrauter: 

in FiL: 662: 614 = +1^4 : 1 
„ Tr.: 569:1000= 1 : — 2 

Beim humoristischen Dichter wächst die Vertrauten- 
rolle gegenüber dem so oft komisch-passiven Helden außer- 
ordentlich, weil ja der sentimentale Boccaccio in Pandarus 
^Ur die Begleitfigur für den Helden hat sehen können. 

3. Heldin und Vertrauter: 

in FiL: 188:262=1:178 
^ Tr.: 267:623 = 1:2V8 

Auch hier wiederholt sich die Verstärkung der Ver- 
t^autenrolle durch Chaucer, wenngleich in geringerem Ma£e. 

An der Figuren-Gruppierung lässt sich also der "Wert 
^er Einzelfigur und Figuren - Kategorie innerhalb des 
Figuren-Ensembles ersehen. Bei der stofflichen Gleichheit 
^er beiden Epen werden die Verschiebungen auf dem Ge- 
V^iete der Figuren-Gruppierung von besonderem Interesse, 
^eil an denselben die Eigenart der Einzeldichtung und 
^ie individuelle Tendenz des Dichters deutlich erkannt 
\verden kann. 

dj Die geistige Ökonomie des Dnologs. 

Der Duolog wird von zwei Sprechern getragen. Ist 
ihr Antheil an der Zeilenmasse desselben der gleiche, so 
verhalten sich ihre Zeilenmassen wie 1:1. Solche Harmonie 
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ersoheint höchst selten« Gewöhnlich ist eine Figur schwächer, 
die andere als die geistig föhrende stärker. Setzt man zur 
bequemsten Versinnlichmig des Verhältnisses der beiden die 
Zeilenmasse der schwächeren mit 1 an, so lassen sich die 
vorhandenen Duologe nach der stetig wachsenden quanti- 
tativen Überlegenheit der fiihrenden Figur über die geführte 
in übersichtlicher Reihe ordnen. Nach den thatsächlichen 
Erscheinungen gruppieren sich die Duologe beider Werke 
in zwei Kategorien: 

1. Überragt die führende Figur die geführte an Zeilen- 
masse bis an das Doppelte, so seien solche Formen har- 
monische genannt; 

2. überragt die führende Figur die geführte an Zeilen- 
masse vom Doppelten aufwärts, so seien solche Formen 
disharmonische genannt. 

a) Der harmonische und disharmonieche Duolog. 

Es besitzt von: 

härm. disharm. 



Duologen 
Fil.: 12 10 Stück =^175:1 

Tr.: 11 : 22 ^ ==:1 :2 

Der Unterschied der Dichtungen springt in die Augen. 
Boccaccios Tendenz geht auf harmonische, Chaucers auf 
disharmonische Formen. Dort stilisierte Gebundenlieit, 
hier realistische Freiheit. Auch dieses Detail der Form- 
gebung stimmt zimi "Wesen jedes der beiden Dichter. 

An diesen gegensätzlichen Duolog- Kategorien haften 
technische Merkmale, welche die Eigenart der Kategorien 
theils erklären, theils durch dieselbe erklärt werden. Es 
zeigen sich nämlich Beziehungen zwischen der geistigen 
Ökonomie des Duologs und seiner Länge, wie seinem Bau. 
Auch von hier aus fallen Streiflichter auf die Dichtungen 
und die Dichter. 

1. Die Länge des harmonischen und dis- 
harmonischen Duologs. 

Theilt man die Duologe in kürzere (bis 100 Zeilen) 
und längere (über 100 Zeilen), so sind: 
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kürzer länger 



in Fil 



in Tr 



iL I ^° 



von härm.: 7 

disharm.: 7 

von härm.: 7 

disharm.: 17 



6 = 12/5:1 

3 = 2V8:1 

4 = 18/4:1 

5 = 32/5:1 



£s streben also die harmonischen Duologe nach 

längeren, die disharmonischen nach kürzeren Formen. Dies 

^st ein generelles Merkmal, giltig für beide Dichtungen, 

wenngleich vom stilfeineren Chaucer schärfer heraus- 

geai^beitet als von Boccaccio. 



Nach den beiden Momenten der gegensätzlichen Fre- 
<lttöxiz und gemeinsamen Tendenz der Kategorien begreift 
siclx der starke Unterschied in den Massen hinsichtlich 
^^^ beiden Dichtungen. 

Es verhält sich: 

in Fil. : härm. : disharm. = 1383 : 902 = 1 V2 : 1 
„ Tr.: 1093:2304=1 :2^ls 

Noch schärfer als in der Frequenz tritt also der Gegen- 
^^t^ in der Quantität zutage. Dies die Erscheinungen ftir 
^^ Gesammt-Dichtungen. 



Es fragt sich nun, ob sich etwa genereUe Tendenzen 
■^^^nerhalb der organischen Haupttheile der Dich- 
^ ungen ergeben. Setzt man die steigende Handlung (Ver- 
wicklung -j- Höhepunkt) gegen die sinkende Handlung (Ent- 
wicklung-!- Lösung), so verhält sich: 

^n der steig. H.: härm. : disharm. =* 7 : 3^27» 
- , sink. H. : ^ B : 8 = 1 



^ der steig. H.: härm. : disharm. = 7 : 14 = 1 
sink. H.: =4: 8=1 



n n 



1 

2 
2 



1' 



in Fil. 



in Tr. 



Einen Unterschied, imd zwar einen sehr starken, zeigt 
^ur Pilostrato, dessen steigende Handlung nach harmoni- 
schen, dessen sinkende Handlung nach disharmonischen 
formen strebt. Für Troilus ergibt sich kein Unterschied; 
Tjei Chaucer siegt die individuelle Manier auf der ganzen 
Linie. 
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Die Erklärung ist fär Boccaccio wohl in seiner indivi- 
duellen Disposition für die steigende, respective sinkende 
Handlung zu suchen. Die erstere dichtet er objectiver, also 
mehr artistisch, die letztere subjectiver, also mehr persön- 
lich. Seine artistische Tendenz geht bekanntlich auf Stili- 
sierung aus, demnach für das in Frage stehende Detail auf 
Harmonisierung, während die personUche Ergriffenheit vom 
Stoff der sinkenden Handlung ihn unwillkürlich realistiBcher, 
also hier weniger harmonisch gestalten lässt. Anders bei 
Chaucer. Er steht über dem Stoff, er behandelt denselben 
gleichmäßig nach seiner Manier, diese drängt aber überall 
gleichermaßen nach realistischer Ungebundenheit. 

2. Der Bau des harmonischen und disharmo- 
nischen Duologs. 

Die beiden Duologarten unterscheiden sich generell auch 
in ihrem Bau, d. h. in der Gestaltung ihrer Bedestücke. 

Es soll dies hier bloß in der augenfälligen Einzellänge 
der Bedestücke, also an der Frequenz der Längskategorien 
derselben, nachgewiesen werden. Die Bedestücke sind ent- 
weder kurz (bis 6 Zeilen) oder mittel (bis 50 Zeilen) oder 
lang (über 50 Zeilen). Es besitzt nun: 

1. Filostrato: im harmonischen Duolog 85 Bedestücke 
und zwar von kurz 24, mittel 55, lang 6 Stück; im dis- 
harmonischen Duolog 54 Bedestücke und zwar von kurz 19, 
mittel 29, lang 6 Stück. 

2. Troilus: im harmonischen Duolog 81 Bedestücke 
und zwar von kurz 87, mittel 40, lang 4 Stück; im dis- 
harmonischen Duolog 219 Bedestücke und zwar von kurz 
122, mittel 87, lang 10 Stück. 

Stellt man den mittellangen Bedestücken als medialen 
die Summe der kurzen und langen als extreme gegenüber, 
so verhält sich: 

1. in Filostrato: 

a) im härm. Duol. : med. : extr. = 55 : 80 = l'/e : 1 

b) „ disharm. „ =29: 25 = +l :1 

2. in Troilus: 

a) im härm. Duol. : med. : extr. = 40 : 41 = 1 : 1 

b) „ disharm. „ =^87:132= 1 :lVii 
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Demnaoh zeigt sich deutlich eine generelle Tendenz: 
in beiden Dichtungen drängt der harmonische Duolog nach 
den medialen Bedestücken, der disharmonische nach den 
extremen. Zugleich ergeben sich individuelle Nuancen: 
Boccaccio drängt im allgemeinen stärker nach medialen, 
Chaucer stärker nach extremen Bedestücken. So kommt es, 
dass in Boccaccios harmonischem Duolog die medialen 
Bedestücke die extremen fast ums Doppelte überwiegen, 
in Chaucers disharmonischem Duolog die extremen die 
medialen um die Hälfte überwiegen, während sich die bei- 
den Kategorien das Gleichgewicht halten in Boccaccios 
disharmonischem und in Chaucers harmonischem Duolog. 
Man hat hierin wiederum ein Beispiel, wie sich genereUe 
und individuelle Tendenzen zwar durchdringen, ohne sich 
im Effect aufzuheben. 



ß) Die Figuren im harmonischen und disharmonischen Duolog. 

Wie die Duologe durch ihre geistige Ökonomie charak- 
terisiert werden und so zur Charakterisierung der Dich- 
tungen und Dichter beitragen, ist für das wesentliche ge- 
zeigt worden. In welcher Art die Figuren selbst durch ihre 
Theibahme an den beiden Kategorien der harmonischen 
nnd disharmonischen Duologe näher bestimmt werden, soll 
iinn untersucht werden. 

Allgemein besehen ist es nun selbstverständlich, dass 
^ Filostrato beim Überwiegen der harmonischen Duologe 
^e Figuren sich dynamisch näher stehen, dass andererseits 
ftr Troilus aus der gegensätzlichen Ursache das Gegentheil 
gilt. Dringt man aber ins Detail, so ergeben sich eigen- 
artige Unterschiede zwischen den Dichtungen. Vor allem 
wenn man die Duologe in reine (Hauptfigur-|-Hauptfigur) 
^d in gemischte (Hauptfigur-|-Nebenfigur) scheidet. Was 
^ie letzteren betrifft, so kennt sie Filostrato nur in dis- 
harmonischer Art, während Troilus dieselben in gleichen 
Hälften zwischen der harmonischen und disharmonischen 
-^rt theilt. Was die reinen Duologe anlangt, so urgiert 
Filostrato die harmonische, Troilus die disharmonische Art. 
^ömnach zieht Boccaccio die Nebenfiguren nur ungern in 
^ön Duolog und gestaltet diesen dann — von seiner har- 

1*18 eher, Kunatformen d. mittelalt. Epoa. ^ 
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monischen Grundtendenz aus — sozusagen irregulär, d. 
disharmonisch ; Chaucer aber lässt mit Vorliebe auch seil 
Hauptfiguren im disharmonischen Duolog sich frei bewege 
Der Stilist imd Bealist stehen sich so in den beiden Die 
tem wiederum deutlich gegenüber. 

Führt man die Untersuchung bis zu den Einzelfigun 
und zwar zu den einzelnen Hauptfiguren in reinen Duologe 
so lassen sich die formalen Erscheinungen direct zu psych 
logischen Charakteristiken umwerten. Es fragt sich, wie ( 
jede der Figuren führend oder geführt im Dialog erscheij 
Zum Zweck der summarischen Übersicht wird im folgend 
der Unterschied zwischen harmonischen und disharmonisch 
Duologen (hier bloß eine quantitative Nuance) fallen gelass( 

1. Filostrato. 

Es treten von den Hauptfiguren in reinen Duologen a 

Troilus Cressida Pandarus 
a) als führend 11 3 6 mal 

l) „ geführt 3 6 11 ^ 

Somit erscheint die geistige Suprematie des Held 
in voller Deutlichkeit: er allein führt viel öfter als er j 
fuhrt wird (u. zw. fast 4mal so oft), während die beid 
anderen Hauptfiguren öfter geführt werden als sie fuhi 
(u. zw. besonders der Vertraute, nämlich mehr als dopp 
so oft). Der Held überragt die anderen gewaltig, die Hel( 
ist stärker als der Vertraute. 

2. Troilus. 

Es treten von den Haaptfiguren im reinen Duolog a 

Troilus Cressida Pandarus 
a) als führend 8 1 20 mal 

h) „ gefuhrt 12 11 6 „ 

Die energische Figur ist hier der Vertraute: er alh 
führt öfter als er geführt wird (u. zw. mehr als 3mal 
oft), während der Held sich um die Hälfte öfter führ 
lässt als er führt und die Heldin fast nur als geführt < 
scheint. 
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Hat sich in der „Gruppierung der Figuren im Dialog" 
die Bedeutung der Einzelfigur für das Ensemble verrathen, 
80 hat die geistige Ökonomie des Duologs, gewissermaßen 
die „Bewegung der Figuren im Duolog", die psychische 
Eigenart der Einzelfigur aufgedeckt. Die durchgehenden 
Gegensätze der Dichtungen in dieser Formation haben jeder- 
zeit ihre Erklärung in der eigenartig- verschiedenen Stim- 
mung der Dichter gefunden. Aus der Manier der Darstel- 
lung ergab sich die Function der Figur, daraus die Tendenz 
des Dichters, und deren Zusammenhang mit seiner Stimmung 
lag offen da. So hat sich Boccaccio als subjectiv, Chaucer 
als objectiv in Hinblick auf das Problem, der Italiener 
stilistisch, der Engländer realistisch rücksichtlich ihrer 
Kunst erwiesen. 

Obersichts-Tabeiie zur geistigen öiconomie des Duologs. 





a) Filostrato. 




V4 X: 


Fand. : Troil. 




46: B4 — 1: 


IVa 


E2 VTH: 






61: 72 — 1: 


IV. 


Es X: 







70: 86 — 1: 


IV* 


H, II: 


Cress. : Troil. 




30: 40 — 1: 


l'/s 


Va VI: 


Fand. : Cress. 




14: 19 — 1: 


1'/« 


V3 IV: 


Fand. : Troil. 




32: 42 — 1: 


IVa 


E2 6: 






6: 8 — 1: 


IVa 


H, I: 


Cress. : Troil. 




7: 11 — 1: 


IV2 


El II: 


Fand. : Troil. 




95:166-1: 


IV« 


El V: 


Cress. : Fand. 




29: 46 — 1: 


IV« 


Vi I: 


Troil. : Fand. 




84:144—1: 


IV* 


V2 H: 


Cress. : Fand. 
Troil. : Cress. 




81:164—1. 


: V\% 


El VH: 


101 : 206 — 1 


: 2 


Es XT: 


Troil. : Deiph. 




8: 16 — 1 


: 2 


E2 TX: 


Cress. : Diom. 




40: 91 — 1 


: 2 


V4 TX: 


Fand. : Cress. 


— 


27: 54—1 


: 2 


Va VUi: 


Cress. : Fand. 




6: 12 — 1 


: 2V2 


Hl TTT: 


Fand. : Troil. 




8: 37 — 1 


: 4V2 


L, II: 






15: 79—1 


: 6 


Ea 8: 






8: 44—1 


: 5V2 


Li I: 


Cass. : Troil. 




12 : 107 — 1 


: 9 


E, VI: 


Troil. : Fanrl, 




1: 29 — 1 


:29 



SSI* 



El II: 
Ei V: 
V* X: 
V4 XI: 
E< 6: 
Vs VI: 
V4 XX: 
H, VI: 
Ei X: 
Hl IV: 
H, V: 



b) Troilns. 

Fand. : Troü. = 133 : 134 = 1 

CJress. : Troil. = 46: 54 = 1 

Fand. : Deiph. = 22: 29=1 

Cresa. : Fand. = 9 : 12 = 1 

TroiL:Fand. = 13: 17 = 1 

Cresa. : Fand. = 22 : 36 = 1 

Troil.: Fand. = 61:106 = 1 

Fand.:TroiL =* 21: 37 = 1 

Troü.:Diom. = 62: 86 = 1 

Cress. : Fand. = 70 : 121 = 1 

= 6: 9=1 



Hl I: 
V* IV: 
Es XI: 
E2 IX: 
V» H: 
Vs V: 
Hl HI: 

El vni: 

Li I: 
Va VE: 
Es 10: 
Hl IV: 
Li H: 
Vi I: 
V« V: 
Hl H: 

v» vni: 

Es XI: 
V« XH: 
V« XVH: 
El VH: 

V4 rx: 



Cress. : Fand. 
Cress. : Ant. 
Fand. : Troil. 
Troil. : Fand. 
Cress. : Fand. 
Troil. : Fand. 
Fand. : Troü. 
Troil. : Cress. 
Troil. : Cass. 
Cress. : Fand. 
Fand. : TroiL 
Cress. : Troil. 
Fand. : Troil. 
Troil. : Fand. 

Cress. : Fand. 
Troil. : Fand. 



Cress. : Fand. 
TroiL : Fand. 



3: 6 = 1 

6: 13=1 

14: 29=:^1 

44: 93=^1 

134 : 333 = 1 

26: 63 = 1 

11: 27 = 1 

127 : 326 = 1 

14: 35 = 1 

16: 43 = 1 

10: 33=1 

36 : 123 = 1 

13: 49 = 1 

92 : 363 = 1 

4: 17 = 1 

8: 31=^1 

2: 9 = 1 

2: 19 = 1 

4: 35 = 1 

1: 32 = 1 

1: 35=1 

1: 42 = 1 



1 
1 
1 
1 
1 
2 
1 
1 
1 

l«/4 
l*/6 






2 
2 
2 
2 

2V. 
2Vs 

2'/2 

2'/* 

2V8 

—3 

3'/8 
3^8 
3»/4 

4 
4 
4 

41/2 
8'/a 

9 
32 
35 

42 



ej Der Redewechsel der Fignren. 

Das dramatische Tempo der Figur im Dialog häi 
davon ab, wie oft sie das Wort ergreift, wie lang sie jed 
mal spricht. Durch die Zahl und Länge der einzelnen Be( 



(k.) (m.+l.+8l.) 


12 


6 


8 


3 


10 


13 




3 


30 


24 


14 


8 


6 


1 


3 


6 
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stücke erhält also der Bedewechsel sein oharakieristisches 
Grepräge. Ordnet man die Bedestücke nach ihren Längs- 
Kategorien für die Haupfiguren, so ergibt sich folgende 
übersichtliche Tabelle: 

a) Filostrato. 

1. Troilus: 

k. m. 1. sl. (k.+m.) (l.+sl.) 

Verw.: 12 3 1 1 16 2 

Höhep.: 8 3 — - 11 — 

Entw.: 10 6 6 2 16 7 

Lö s.: — 2 — 1 2 1 

^^ 30 14 6 4 44 iÖ 

2. Cressida: 

Verw.: 14 2 1 — 16 1 
Höhep.: 6 1 — — 6 — 
Eiitw.: 3 2 2 2 6 4 

22 5 3 2 27 6 22 10 

3. Pandarus: 

Verw.: 23 6 2 2 29 4 23 10 

Höhep.: 1 — -- 1- 1 — 

Entw.: 5512 10 3 6 8 

Lö s,: — 1 — — 1 — — 1 

29 12 3 4 41 7 29 19 

In der absoluten Länge der Bedestücke spiegelt sich 
^^^^^xnittelbar das gemüthliche oder geistige Temperament 
^er Figur. 

Von den Hauptfiguren ist Pandarus der temperament- 
vollste, eine Mittelstellung nimmt Cressida ein, am ruhigsten 
spricht Troilus: 

Pandarus : kürzer : länger =^ 41 : 7 =^ — 6 : 1 

Cressida: =27: 6 = —5 72:1 

Troüus: = 44 : 10 = -4V2 : 1 

Dies stimmt zum Charakter und zur Function der 
Figuren. Der zwischen den Liebenden vermittelnde Ver- 
^^aute bedarf einer flinken Zunge, einer behenden Schlag- 
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fertigkeit; zwischen dem sentimentalen Liebhaber und der 
besonneneren Geliebten herrscht nur ein kleiner unterschied« 

Geht man tiefer ins Detail, scheidet man die kürzeren 
Bedestücke in kurze und mittlere, die längeren in lange 
und sehr lange, so werden die Grundlinien der obigen 
Porträts feinstrichig ergänzt. 

Pandarus spricht rasch, aber auch verhältnismäßig; viel, 
denn er hat beim Helden und bei der Heldin seine Über- 
redungskunst ins Feld zu fuhren. Darum überwiegen unter 
den kürzeren Bedestücken die kurzen den mittleren (29:12= 
— 2ys:l) nicht allzusehr und es überwiegen unter den 
längeren die sehr langen den langen (4:3 = 1 ^a : 1). 

Held und Heldin zeigen innerhalb der längeren Bede- 
stücke keinen Unterschied: es überwiegen die langen den 
sehr langen um die Hälfte (Tr.: 6 : 4 = l^.'s : 1; Gr.: 3:2 = 
1 ^/a : 1). Die Rhetorik des Gemüths wird nie so breit wie 
die des Verstandes. Wohl aber unterscheiden sich Held und 
Heldin innerhalb der kürzeren Bedestücke : sie spricht kürzer 
als er, der empfindsame lädt breiter aus als die besonnene : 

Troilus : kurz : mittel = 30 : 14 = -f 2 : 1 
Cressida: =^22: 6 = +4:1 

Unter diesen vom Detail gewonnenen Einblicken wird 
das Verhältnis der kurzen zu allen übrigen Bedestücken 
von charakteristischer Färbung. Die kurzen bevorzugt am 
stärksten die Heldin (kurz : [mittel -|- lang -|- sehr lang] = 
22 : 10 = 2 1/6 : 1), am wenigsten der Held (30 : 24 =^ 1 V* : 1) ; 
eine Mittelstellung nimmt der Vertraute ein (29 : 19 = 
1 V, : 1). 

Dies sind die summarischen Erscheinungen der Ge- 
sammt-Dichtung. 

Wollte man deren Nuancierung in den verschiedenen 
Oompositions-Theilen aufdecken, so könnte vom Höhepunkt 
und der Lösung abgesehen werden, weil hier die generellen 
Einflüsse der Handlung so stark sind, dass die individuellen 
der Figuren kaum zum Ausdruck gelangen. Wohl aber 
bieten Verwicklung und Entwicklimg interessante Gegen- 
sätze. Dass die erstere mehr, die letztere minder dramatisch 
ist, darf nicht vergessen werden. So versteht es sich, dass 
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der Vertraute dort eine viel größere dialogische Lebhaftig- 
keit entfaltet als hier: 

Pandarus : Verw. : kürzer : länger = 29 : 4 = 7 ^4 : 1 
Entw.: =10:3 = 3V8:1 

Der Unterschied ist graduell, und zwar entsprechend 
den generellen Einflüssen der beiden Compositions-Theile. 

Anders bei Held und Heldin: in der Verwicklung ist 
der sentimental werbende Held viel weniger lebhaft in 
seinem Dialog als die wehrende Heldin: 

1 .. T- f Tr. = 16:2= 7^2:1 

kurzer : langer { ^ ^^ ^ tn ^ 

^ 1 Cr. = 16 : 1 = 16 : 1 

in der Entwicklung zeigt sich das Gegentheil: hier — in 
seiner persönlichen Hauptpartie — wird der Held lebhafter, 
die Heldin gemessener. Das stärkere Gefühl zer stückt jenem 
die Rede, die kräftigere Reflexion rundet sie dieser: 

Tr. = 16:7-:2V3:1 
Cr.= 6:4 = 1^4:1 



kürzer : länger 



1. 

Verw. : 
Höhep. : 
Entw. : 
I^ös.: 



Troilus : 
k. m. 



b) Troilus. 



(k.+m.) (l.+sl.) (k.) (m.+l.+sl.) 




104 36 8 8 



139 



16 104 
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Von den Hauptfiguren ist Cressida die temperame 
vollste, Troilus nimmt eine Mittelstellung ein, während P 
darus am ruhigsten sprioht: 

Cr.: kürzer: länger = 91: 6= 18 :X 
Tr.: = 77: 6= 13:1 

P. : = 139 : 16 = —9 : 1 

Dies stimmt zum Charakter und zur Function 
Figuren. Dem Pandarus fäUt bei Ghaucer eine sehr wicht 
Bolle zu: er ist nicht nur der Vertraute, sondern als 
triguant geradezu das Movens der Handlung, er hat H 
wie Heldin zum Liebesgeständnis zu bringen, hat ai 
dann nicht nur als Mitwisser, sondern als fördernder ] 
Schützer des Liebesbundes, endlich als dessen hellsehen 
Kritiker vollauf zu thim, also oft und viel, d. h. gar häi 
breit-ausffthrend zu reden, weü zu überreden. Darum w< 
sein Dialog die breiteren Bedestücke in relativ großer Ül 
zahl auf gegenüber dem Dialog des Heldenpaares. In dieg 
selbst kehrt der schon bei Boccaccio ersichtliche Untersch 
wieder, doch in sehr verstärktem Maße, so dass er sei 
in dieser summarischen Zusammenfassung zutage tritt : 
kluge Heldin spricht verständig-knapp, der verstiegene Li 
haber schwärmerisch-breit. Erst auf 18 kürzere Bedestü 
kommt bei ihr ein längeres, schon auf 13 bei ihm. 

Geht man tiefer ins Detaü, indem man die kürze 
Bedestücke in kurze und mittlere, die längeren in lai 
und sehr lange zerlegt, so zeigt sich einerseits, dass P 
darus die kurzen gegenüber den mittleren am meis 
bevorzugt, weniger Troilus und viel weniger — in weil 
Abstand — Cressida. 

Es verhält sich nämlich: 

bei P.: kurz : mittel = 104 : 36 = 3 : 1 
„ Tr.: = B9:18 = 3V3:1 

„Gr.: = 76:7B=^B :1 

Dies stimmt zu den summarischen Verhältnissen ^ 
oben. — Andererseits bevorzugt Troilus die sehr lan^ 
Bedestückejgegenüber den langen, das umgekehrte ze 
Cressida, im Gleichgewicht halten sich die Kategorien 
Pandarus : 
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bei Tr.: lang : sehr lang = 2:4=1 : 2 
„ Cr.: =3:2 = 1V2:1 

„ P.: =8:8=1 :1 

Cressida zeigt also wie überedl auch hier die ihr natür- 
liche Tendenz nach knapperem Ausdruck. Der rührselige 
Troilus aber kann noch breiter werden als der weit- 
schweifige Pandarus. 

Danach begreift sich das Verhältnis zwischen den 
kurzen Redestücken und den übrigen. 

Es verhält sich: 
'>ei P. : kurz : (mittel+lang+sehr lang) = 104 : 51 = 2 : 1 
n Tr.: = 69:24= 27^:1 

„ Gr.: = 76:20 = — 4 :1 

Ist der Unterschied zwischen den ersten beiden nur ge- 
^^*^*g, so steht Cressida von Troilus weitab, ist viel knapper 
^Is dieser. 

Dies die summarischen Erscheinungen für die Ge- 
^ ^mmt-Dichtung. 

Untersucht man die Haupttheile der Composi- 
^ ion, so darf von der Lösung abgesehen werden, weil sie 



on Chaucer hinsichtlich des Dialogs allzu karg bedacht ist. 

rückt vor allem der generelle Gegensatz zwischen der 
^tjark-dramatischen Verwicklung und der schwach-dramati- 
schen Entwicklung vor die Augen. 

Bei Pandarus zeigt sich diese natürliche Abstufung 
^:ii voller Klarheit: 

, .. ,.. f in der Verw.: 91 : 11 = 4-8 : 1 

kurzer : langer j ^ ^ ^^^^ , ^6^ 4= 4:1 

Dort ist also der Dialog des Intriguanten doppelt so 
^amatisch als hier. 

Verwickelter liegen die Verhältnisse für Held und 
Bieldin. 

Beide sind in der Verwicklung sehr dramatisch: 

Tr. : kürzer : länger = 34 : 1 = 34 : 1 
Cr.: =63:0=00 :1 

In der Entwicklimg ist der Held dramatischer als die 
Heldin: 
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Tr. : kürzer : länger := 21 : 3 = 7 : 1 
Cr.: -=12:4 = 3:1 

So zeigt Hich wiederum wie bei Boccaccio, dass der 
leidende Held temperamentvoller ist als die sich nm das 
Leid reflectierend herumdrückende Heldin. 

Im Höhepunkt setzt sich der an sich reiche Dialog fast 
nur aus kürzeren, also kurzen und mittleren Bedestücken 
zusammen. Die Heldin erscheint hier am temperament- 
vollsten, Pandarus nimmt eine Mittelstellung ein, sehr breit 
spricht der Held: 

bei Cr. : kurz : mittel -- 24 : 2 = 12 : 1 
„ P.: _^26:6=^-fB :1 

^ Tr.: - 13:8-- +172:1 

l)er Held entfaltet eine langathmige Rhetorik, die 
Heldin drückt sich auch hier in besonnener Sachlichkeit 
re(;ht knapp aus, Pandarus spricht oft und nicht wenig, 
weil er weine Schützlinge eben noch ans Ziel zu führen hat. 

Mit dem Redewechsel der Figuren ist man beim feinsten 
formalen Kriterium angelangt. Es fiihrt auch am tiefsten in 
das geistige Element der Dichtung ein: bis in die psycho- 
logischen Nuancen der Charaktere. Doch es wird hiedurch 
nicht nur der — sozusagen stabile — Charakter jeder 
bedeutenden Einzelfigur psychologisch festgelegt, sondern 
man kann sogar die psychologischen Schwankungen inner- 
halb des Charakters verfolgen, wie solche durch verschie- 
dene Phasen der Fabel, artistisch gesprochen: durch die 
einzelnen Compositions-Theile der Handlung hervorgerufen 
werden. 

Je tiefer man also ins Detail der formalen Erscheinungen 
des Epos dringt, desto symptomatischer werden sie für den 
geistigen Gehalt, den sie künstlerisch verkörpern. 
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Die vergleichende Untersuchung der beiden Troilus- 
Epen auf dem Gebiete der Kunstformen liat eine Fülle 
von Einzelergebnissen für die Dichtungen und für die 
Dichter geliefert. Naturgemäß liegen die verschiedenartigen 
Resultate kunterbunt über die ganze Untersuchung hin 
verstreut. Die wichtigsten sollen nun in Sachgruppen knapp 
zusammengefasst werden. 

A. Die Dichtungen. 

1. Der epische Charakter von „Pilostrato" und „Troilus**. 

Dass die wesentlichsten generellen, also specifisch 
epischen Kunstformen sich auch in diesen beiden Re- 
naissance-Dichtungen vorfinden, dass diese den vollen 
Gattungscharakter aufweisen, ja dass die Gattung des Epos 
als solche formal ihr künstlerisches Eigenleben führt, dies 
bezeugt ein Vergleich von „Filostrato^ und „Troilus" mit 
den zeitlich, örtlich und culturell weitab liegenden und 
untereinander wieder verschiedenartigen Epen des deutschen 
Mittelalters, ein Vergleich mit dem Nibelungenlied und 
Hartmanns „Iwein". Es soll das an der Formen-Trias des 
epischen und dramatischen Bildes, des epischen und dra- 
matischen Elementes, der dramatischen Formen aufgezeigt 
werden. 

a) Die epischen und dramatischen Bilder. 

Zum Zweck der Lebendigkeit präciser Darstellung 
überwiegen die dramatischen Bilder die epischen. 

Um sinngemäß vergleichen zu können, muss beiläufige 
Stoffgleichheit vorliegen. Darum kommt gegenüber den 
erotischen Troilus-Epen bloß der höfisch-erotische Theil 
vom Nibelungenlied und Iwein zu den folgenden Parallelen. 

Es verhalten sich die epischen Bilder zu den drama- 
tischen : 

quantitat. i. 

= 1 : I8/9 
= 1:2V4 
= 1 : 22/3 
=^ 1:3^2 





numerisch 


1. im Nib. : 


— 1: IV3 


2. „ Iw.: 


- 1 : l'/s 


3. „ Fil.: 


— 1: Vh 


4. „ Troü.: 


— Ir+lVs 



d. Durchschnitts!. 


— 1: 


17* 


— 1: 


P/a 


— 1: 


2 


— 1: 


:+2 
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Eh herrHcht dieselbe Tendens. Im einzelnen ergibt sicbi^ 
für die Gattung — besonders deutlich auf quantitativeic:*' 
Gebiete — ein stetiges Anwachsen des dramatischen Bildes ^ 
also ein schrittweises Aufstreben nach Yerlebendigong. 

b) Dm epische ind dramitieche Elemeai 

Das epische Element ist hauptsächlich der Träger de] 
fabulistischen Handlung, das dramatische der der psycho- 
logischen. 

Hierin unterscheiden sich die zwei Art-Gruppen des 
Volks- und Kimst-Epos sehr scharf. Ersteres hat bei 
seiner primitiveren Kunst relativ wenig vom dramatischen 
Element, das epische überwiegt; bei letzterem tritt das 
Gegentheil ein. Im Verlaufe der Entwicklung des Kunst- 
Epos wird aber die eingehendere Schilderung des Milieu 
mit dor wachsenden realistischen Tendenz immer wichtiger, 
so dass sich ein rückläufiger Process einstellt: das epische 
Element nimmt relativ zu. 

Es verhält sich episch zu dramatisch: 

1. im Nib.: = l«/6 : 1 

"2.1^~Iw.^ ^1 :13/4 

3. „ Fü.: =1 :VIb 

4. „ Troü.: =1 :1V2 

Sondert man nach den epischen und dramatischen 
Bildern, so oflfenbart sich das generelle Princip, dass im 
o[)i8chen Bilde das epische Element überwiegt, im drama- 
tischen das dramatische. 

Diese durchgehende Tendenz nuanciert sich aber gra- 
duell und zwar mit besonderer Deutlichkeit im wichtigeren 
dramatischou Bilde in Einklang mit der oben aufgezeigten 
( ] osammtwirkimg. 

Eh verhält sich episch zu dramatisch und zwar: 

im epischen Bild im dramatischen Bild 
= SVail =1:— 175 



l. 


hu Nib.: 


-2. 


im Iw. : 


a. 


„ Fil.: 


4. 


„ Troil.: 



= 4«/5 : 1 = 1 

l'.V:! =1 

2:1 =1 



6V9 

2»/4 

2Vio 
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c) Die dramatischen Formen. 

Von den Grundformen des Dialogs, der Ansprache 
id des Monologs (inclusive des lyrischen Monologs) ist 
sr Dialog die wichtigste. Dies gilt generell, denn immer 
»erwiegt der Dialog allein die Ansprache und den Mono- 
s; zusammengenommen sehr bedeutend. 

Es verhält sich nämlich quantitativ D. : (A.-|-M.): 

1. im Nib.: =—372:! 

2. im Iw.: = 2^/6:1 

3. „ Fü.: = 28/4:1 

4. „ Troil.: =4:1 

Dabei zeigt sich ein Unterschied zwischen dem Volks- 
30S, das bei seiner fabulistischen Lebendigkeit recht viel 
ialog braucht, und dem Kunst-Epos, welches zu Beginn 
it weniger Dialog sein Auskommen findet, doch bei 
a-chsender Kunst diese Form immer besser ausbildet Und 
,her auch Schrittweite reichlicher verwendet. 

Im Verhältnis der Ansprache zum Monolog offenbart 
3h ein sehr starker, wesentlicher Unterschied zwischen 
Dlks- und Kunst-Epos. In ersterem überwiegt die facten- 
ingende Ansprache, in letzterem der psychologisch-intime 
onolog. 

Es verhält sich Ansprache zu Monolog quantitativ: 

1. im Nib.: =-|-B: 1 



2. im Iw.: =^ 1: 2V2 

3. „ Fil.: = 1:— 5V2 

4. „ TroU.: = 1:— 472 



Dabei zeigt sich noch innerhalb des Kunst-Epos ein 
irker gradueller Unterschied zwischen der heroisch- 
tischen und rein-erotischen Art, welch letztere bei ihrer 
oßen psychologischen Intimität dem Monolog die ent- 
rechend größere Rolle zuweist. 

Bis in die Details des Dialogbaues endlich reichen die 
incipiellen Differenzen vom Volks- und Kunst-Epos. 

Der volksthümliche Dialog weist einen recht geringen 
3dewechsel auf, der kunstmäßige einen sehr reichen. 



{ 
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Es verhält sich die Minimalzahl der Bedestücke 
factischen : 

1. im Nib.: =1:17« 

2. im Iw. : = 1 : ö^/s 

3. „ Fü.: =^ 1:376 

4. „ Troü.: =1:4V2 



2. Die Composition von ,^il08trato" und „Troilus". 

Bei der Gleichheit des Stoflfes ergibt sich geistig die^^ 
selbe organische Gliederung, welche in ihren Grundzüge^^ 
dieselben künstlerischen Forderungen an die Darstellung^ 
erhebt. Daher erklären sich auf dem Gebiete der Composi- -^ 
tion formale Übereinstimmungen der beiden in ihrer "Wir—"' 
kung so gegensätzlichen Epen. 

Vor allem zerf&llt die Handlung in zwei Haupt — " 
theile: in die steigende und in die sinkende. Erstere^ 
ist ihrer Natur nach intensiver als letztere, darum wird sie ^ 
auch eindringlicher dargestellt. Dies bezeugt das Verhältnis 
der Bildkategorien: das stärkere dramatische Bild über- 
wiegt das schwächere epische Bild in der steigenden Hand- 
lung viel mehr als in der sinkenden. 

Weiters sondern sich die Compositions-Theile ihrer 
geistigen Prägung nach in zwei Gruppen: in die fabu- 
listische Gruppe (Exposition, erregendes Moment, 
Lösung) und in die psychologische Gruppe (Ver- 
wicklung, Entwicklung). Erstere lässt das epische Element, 
letztere das dramatische vorschlagen. 

Auch das lyrische Element, besonders die reali- 
stische Lyrik, weist in beiden Epen dieselbe Vertheilung 
auf: sie herrscht im erregenden Moment vor, bleibt in der 
Verwicklung schwach, wird in der Entwicklung stark. 

Sogar auf die Vertheilung und Ausbildung der ein- 
zelnen dramatischen Formen erstreckt sich die com- 
positionelle Ähnlichkeit. So fehlt der Dialog der Exposition 
und dem erregenden Momente völlig, ist er in der Lösung 
nur schwach vertreten und zeigt auf seinem Hauptgebiet, 
der Verwicklung und Entwicklung, auch qualitativ die 
höchste Entfaltung, indem er hier in allen Längen erscheint. 
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^Ebenso ist die Vertheilung der Ansprache in beiden Epen 
die gleiche, die des Monologs eine sehr ähnliche. 

Bis in die Einzelheiten des Duologbaues reicht die 
Oemeinschaft: Zahl und Länge der Redestücke charakteri- 
sieren den Duolog der dramatischen Verwicklung als besser 
gegenüber dem der minder dramatischen Entwicklung. 

Endlich bieten sich sogar in der Figuren-Technik 
parallele Züge. Bei der Gleichheit der Fabel selbstverständ- 
lich in Bezug auf Zahl und Art der Figuren. Doch auch 
in deren künstlerischer Behandlung. Dazu gehört vor allem 
die stumpfe Prägung der Nebenfiguren, das starke Heraus- 
arbeiten des Vertrauten in der steigenden Handlung gegen- 
über der sinkenden, das intime Urgieren des Heldenpaares 
durch den ihm reichlich zugemessenen Monolog, was 
für die Heldin in noch höherem Maße gilt als für den 
Helden. 

All diese parallelen Erscheinungen auf künstlerischem 
Gebiete sind umso auffälliger, als ja die beiden Epen in 
Tendenz und Effect sehr stark voneinander abweichen. 
Aus Nachahmung lassen sich die gemeinsamen Züge auch 
nicht erklären, weil sich Chaucer gegenüber Boccaccio als 
souveräner Umbildner erwiesen hat. Der Grund muss tiefer 
liegen. Es kommen eben in diesen Gleichheiten die 
primitiven Forderungen des Stoffes zum Durch- 
bruch, der für beide Epen derselbe ist. 

Die reiche Menge von Verschiedenheiten in den 
künstlerischen Ausführungen von „Filostrato" und „Troilus", 
wodurch die Ähnlichkeiten überwuchert werden, begründen 
sich aber im individuellen Gegensatz der beiden 
Dichter. 

B. Die Dichter. 

Die individuelle Charakteristik eines Dichters ergibt 
sich vornehmlich aus seinem Wollen und Können. Dem 
Wollen entspringt die Tendenz, dem Können die Qualität 
seines Werkes. 

Die Tendenz der beiden Epen konnte in eindringlicher 
Art an ihren individuellen Kunstformen der Oom- 
position erwiesen werden. Wie die Dichter bei den ein- 



— 868 — 

zelnen, organischen Theilen der Dichtungen l&nger oder 
kürzer verweilen, also an denselben mit Vorliebe oder Ab- 
neigung eingehend oder flüchtig arbeiten und demgemäß 
beim Leser einen stärkeren oder schwächeren Eindruck 
hervorrufen, war an der Länge der Compositions-Theile 
ersichtlich zu machen. So trat die künstlerische Absicht i& 
den scharf gezogenen Grundlinien zutage: Boccaccios 
sentimentale und Chaucers humoristische Tendenz. Die 
generellen Kunstformen beantworteten aber eine 
Doppelfrage. Einmal die Frage nach der artistischen An- 
lage und Kraft der Poeten. So wurde die allgemein-künst- 
lerische Leistung der Dichter subjectiv in ihrem Wesen 
und objectiv in ihrem Werke annähernd bestimmt Dann 
die Frage nach der künstlerischen Ausführung der obigen 
Compositions-Theile im einzelnen. Dadurch erhielten die 
quantitativen Aussagen der individuellen Kunstformen über 
die Tendenz ihre eingehende qualitative Ergänzung und 
Bestätigung. Es zeigte sich nämlich, dass der Autor dort, 
wo er länger verweilt, also ausführlicher darstellt, auch 
nachdrücklicher gestaltet, indem er seine künstlerischen 
Ausdrucksmittel wirksamer formt oder überhaupt wirk- 
samere anwendet, während er im umgekehrten Fall gegen- 
tlieilig verfährt. 

Besieht man sich also die individuelle Arbeit an den 
beiden Epen genauer, so thut man am besten, sich erst eine 
klare Vorstellung von der allgemeinen künstlerischen 
Potenz der beiden Dichter zu verschaffen, um von hier 
aus später ihr specielles Verhalten hinsichtlich ihrer ver- 
schiedenen künstlerischen Absichten mit dem ge- 
meinsamen Stoffe zu verdeutlichen. 



1. Boccaccio und Chaucer als Artisten. 

Schon die Ergebnisse aus den summarischen Erschei- 
nungen der Gesammtdiohtungen zeigen, dass Boc- 
caccio an künstlerischem Können von Chaucer stark über- 
ragt wird. Es tritt nämlich sehr oft der Fall ein, dass 
Chaucer den allgemeinen, mithin specifisch gattungsmäßigen, 
epischen Forderimgen in höherem Maße gerecht wird als 
Boccaccio. So verschärft Chaucer die generellen Tendenzen 
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im Verhältnis der epischen zu den dramatischen Bildern, 
in der Vertheilung des epischen und dramatischen (und 
auch des lyrischen) Elementes auf die beiden Bildarten, im 
^wechselseitigen Verhältnis der einzelnen dramatischen 
I^ormen. Auch die generellen künstlerischen Bedürfioisse der 
compositionellen Haupttheile werden bei Chaucer 
besser befriedigt als bei Boccaccio, so dass sich dieselben 
charakteristischer ausbilden. Er prägt die Eigenart der 
steigenden resp. sinkenden Handlung, der fabulistischen 
resp. psychologischen Partien, der lyrisierenden Abschnitte 
einerseits schärfer aus und schaffi andererseits bei durch- 
gehenden Grundzügen der künstlerischen Gestaltung feinere 
Übergänge im Detail als sein Vorgänger. All dies sind 
graduelle Verbesserungen der Vorlage. 

Sehr oft wird der graduelle Unterschied zwischen den 
einzelnen Kunstformen so stark und geräth ihre Ausbildung 
bei Chaucer so fein, dass man den Eindruck gewinnt, hier 
habe nicht ein besserer Stilist gleicher Art das Werk seines 
Vorgängers fortgebildet, sondern ein origineller Stilist 
höherer Art die Vorlage umgeschaffen. An zwei Haupt- 
punkten offenbart sich der stilistische Gegensatz 
beiderDichter in principieller Weise : Boccaccio bevor- 
zugt relativ das epische Bild und das dramatische Element, 
Chaucer das dramatische Bild und das epische Element. 
So gestaltet der Italiener im großen minder lebendig imd 
wird im Detail lebhafter, während der Engländer dort 
lebendiger, hier ruhiger schafft. Daraus geht mit voller 
Deutlichkeit hervor, dass Boccaccio der schwächere Künst- 
ler, aber die impulsivere Natur ist, während Chaucer mit 
seinem stärkeren, künstlerischen Temperament eine ab- 
geklärte Individualität verbindet. Jener ist und arbeitet 
subjectiv, dieser objectiv. So kommt es, dass Chaucer bei 
seinem ruhigeren Arbeiten gerade in den feinen Details 
stilistisch wirksamer arbeitet. 

Wie bei allen organischen Evolutionen verschwimmen 
auch auf dem Gebiete der Kunst die Grenzen. Flossen 
oben die Übergänge zwischen der graduell und qualitativ 
verschiedenen Begabung Boccaccios und Ohaucers in- 
einander, so steht man hier schon beim Übergang vom 
Talent zur Tendenz der Dichter. 

Fischer, Kunstformen d. mitt«lalt. HpoB. '^'St 
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2« Boccaccio und Chaucer in ihren künstlerischen Tendenzen. 

Praktisch besehen handelt es sich hier um die küiist- 
lerische Ausführung der einzelnen Oompositions-Theile. 

Wie die individuellen Kunstformen der Dichtungen 
gezeigt haben, urgiert Boccaccio die sinkende, 
Chaucer die steigende Handlung. Dazu stimmen 
die Einzelheiten der Ausführung. Nur auf das Allerwich- 
tigste wird mit der Erinnerung verwiesen, dass Chaucer 
in der steigenden Handlung das dramatische Bild viel mehr 
bevorzugt als in der sinkenden, dass er dort das epische 
Element reichlicher verwendet als hier, dort das dra- 
matische Element viel intensiver prägt als hier. In diesen 
Kernpunkten zeigt sich, dass Chaucer die steigende Hand- 
lung im großen — und zwar durch das Überwiegen der prä- 
ciseren Bilder — eindrücklicher gestaltet, dass er ihr nach 
der fabulistischen Seite hin durch das quantitativ vor- 
schlagende epische Element ein liebevolles Detaillieren 
angedeihen lässt und dass er ihr nach der psychologischen 
Seite hin durch qualitativ wirksamere dramatische Formen 
zu energischem Ausdruck verhilft. 

Am augenfälligsten werden die Unterschiede der ein- 
zelnen Compositions-Theile auf dem Gebiete der Figuren- 
Technik. Hebt man aus der Menge der Einzelergebnisse 
die constituierenden Hauptfactoren heraus, so erklärt sich 
alles aus dem principiellen Gegensatz, dass sich Boccaccio 
mit seinem Helden stimmungsmäßig identificiert, während 
Chaucer unparteiisch über seinen Figuren steht. Persönliche 
Theilnahme führt beim Italiener zu figuraler Concentration, 
künstlerische Rücksicht beim Engländer zu extensiver Be- 
handlung der Figuren. Aus gleichen Gründen wird jener 
zum intimen Ausgestalten der sentimentalen, sinkenden 
Handlung, dieser zum schärferen Ausprägen der humoristi- 
schen, steigenden Handlung gebracht. Aus diesen grund- 
legenden Unterschieden erwachsen dann in unverkennbarer 
Deutlichkeit die Gegensätze in den Einzelheiten und somit 
zieht sich durch alle Erscheinungen der Kunstformen als 
regulatives Moment der rothe Faden der Stimmung. 






